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Kollázs-elv és technika 
„A festészetben a kollázs 
erőteljesebb, mint a képzelet és a 
bravúr együttvéve." 
Friedrich Vordemberge-Qildewart 
Vajon te rmésze t i pé lda alapján készí tet te-e az ember az 
e lső , közlési vagy díszítő szándéká t je lző ragasztásá t , anyag 
applikációját é s vajon mi kész te t te arra, hogy közlése vizuális 
kifejezése során „idézetet" használ jon? Az ember igazságának 
bizonyí tásában mindig is hivatkozott valamire, amit előt te 
mások kijelentettek, vagy a t e rmésze t valóságát idézte hite 
valódiságának, mélységének je lképéül . Ugyanakkor jelentkezett 
az ú j ra teremtés vágya is. Az ember nem e légedet t meg az 
ábrázolássa l . A valódival egyenér tékűt akart teremteni. 
Tudatában volt annak, hogy ereje nem futja a teljes valóság 
megidézésé re , ezér t részigazságokkal igyekezett meggyőző 
látszatot kelteni. Az amit manapság művészi é rzéknek 
nevezünk, lé tezet t tö r téne lmünk hajnalán is, de meggyőző 
ha tás t csak va lóságdarabok beépí téséve l tudott kelteni. A 
sámán varázslatai t úgy tette h i t e l e sebbé , hogy ösztönvi lágában 
gyökerező lelki-szellemi lényének megnyi la tkozásaihoz az állati 
külső kel lékeihez folyamodott (tollak, agancs). Ezekre az 
elemekre h i té le tének bizonyítási e l j á rásában volt szüksége . A 
közlés folyamán felszabaduló rejtett tá rs í tások az ember i ség 
régmúlt jában, a t e rmésze t e s , hétköznapi kommunikác ió során 
minden bizonnyal metaforikus formát öl töt tek, hiszen a primitív 
közösségekre ez ma is je l lemző. Ezért oly kifejező és festői a 
nyelvük. A művésze t tö r téne t korai időszakának legfényesebb 
vizuális kultúrája - az óegyiptomi - a pé lda arra, hogy a 
metaforikus gondolkodás és közlési mód egy sajá tos í rásbel iség 
kialakulását e redményez te . A képi beszéd logikus magyarázata a 
képi - hieroglifikus - írás lé t re jöt tének. Másfelől az is 
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t e rmésze t e s , hogy a képi vagy írásbeli idézetek hordozójaként 
papírt ott használ janak, ahol ennek az anyagnak a kultúrája már 
évezredek óta virágzik. így J a p á n b a n a papírragasztás legalább 
ezeréves múltra tekint vissza. Egy Ise nevű köl tőnő újévi 
üdvözle tnek szánt , 31 szótagos waka-költeményei a kalligráfia 
é s a ragasz tás ö tvözésének sajá tos formája. Nyugatabbra, 
hozzánk köze lebb a XIII . századi perzsa kézművesek bonyolult 
kivágásokkal díszí tet ték bőrbe kötött könyveik belsejét . Ez az 
el járás a XVI. századra át ter jedt a török könyvművészetre is. 
Ami Európát i l le t i , egy 1686-ban megjelent szakkönyv arról 
tanúskodik , hogy Németországban majd Hollandiában - mai 
szóhasznála t ta l - patchwork technikával készült ruhará té tek 
voltak divatban. Ugyanebben az időben kerül tek Európába az 
Újvilág egzotikus t e rméke i , köztük mexikói tollmozaikok, és 
Közép-Amerika más vidékeiről származó katchina babák. Nálunk 
ekkor bogarakból , lepkékből , sza lmaszálakból , babszemekből 
é s egyéb magfélékből kész í te t tek ragasztott díszeket . 
Bizánc hanyat lása után az ikonkészí tés központja 
á t tevődöt t Oroszországba, ahol kol lázsszerűen alkalmazott 
elemekkel gazdagítot ták: drágakövekkel , gyöngyökkel 
díszí tet ték, arabeszkes fémdomborí tásokkal borí tot ták 
fe lü le tének nagy részé t úgy, hogy végül a festett szenteknek 
csak a feje maradt lá tha tó . Hasonlóképpen d íszesek a 
barokkban és a rokokóban készí te t t kegytárgyak, melyek a rossz 
e lűzése céljából készül tek. A XVIII. és a XIX. században , 
Angliában divatos Valentin napi üdvözlők is a szen tképeke t 
utánozták. Az egyik ránk maradt példa: „Dobb's Barométer of 
Love" címet viseli. Franciaországban Szent Katalin, a párizsi 
midinettek védőszent je napján hódol tak e szokásnak . Ebből az 
időből i smerünk egy „Max Hamm ékszerládikája" nevű tárgyat is, 
melyet a Dada ősekén t tartanak számon. 
A quodlíbetXVIU. századbel i megje lenése fontos ál lomás e 
fejlődési folyamatban. Ez egy a trompe l'oeil-re alapozott 
beugra tós tréfa, mely meg lehe tősen időigényes kivitelezést és 
komoly festői felkészültséget feltételezett . Az elv, mely addig 
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spon tán m ó d o n , a gyakorlatban nem jelentkezett tudatosan, i t t 
festészet i mego ldásban ölt testet, mintegy előrevetí tve a 
következő lépés t , az ábrázo lás valódi anyagokkal tör ténő 
behe lye t tes í t ésé t , azaz a valódi kollázs létrejöt tét az elvnek 
megfelelő el járás segí tségével . Ezen az alapon talán nem tűnik 
tú lzásnak, ha a quodlibetet a kubista kollázs ő s é n e k tartják. A 
fennmaradt példányok - melyek közül az egyik bankjegyet, 
já tékkár tyá t , Szászország té rképé t , egy lipcsei újság fejlécét, 
l evé l töredékeket , egy másik, melynek szerzője Winterschmidt és 
1779-ből való, orosz é s néme t naptár lapokat , faerezetet, virágos 
hímzés-utánzatot tartalmaz - a szemlélet szempont jából , 
tar ta lmazzák a szürreal is ta-dadais ta eszté t ika csíráit is. Sőt a 
mai mail-art (küldeményművészet) stílusjegyeitől sem állnak 
távol. Az egyik legkifinomultabb példa a szintén XVIII. szá.Z'aúx 
Charles La Croix festette quodl ibet-kép. „A deszkán függő 
papír lapot ábrázoló festmény (Egy királyi rendelet, 1773) ... nem 
csak e lénk varázsolja a királyi rendeletet, hanem a kiegészítő 
applikáció ügyes manipulálásával mindjárt meg is tagadja annak 
tar ta lmát , és ezzel bizonyos mér tékben túl is lép a quodlibet-
képecskék megszokott reper toár ján . A lazán függő rendelet 
ugyanis - hogy át ne szakadjon a szegen - egy szétszakítot t 
kártyalap darabjaival együtt van a deszkára szegezve, és e 
kártya vélet lenül épp a szívkirály, és épp a király arcán át 
szakí tot ták el. A rendelet azonban ennek el lenére is félig már 
leszakadt a fatábláról , pontosan a „Sa Majesté Le Roi" (Őfelsége 
a király) szavakon át, sőt a „király" szót már csak a papírlap 
hátoldala felöl látjuk, mint lekonyuló, halványan á t tűnő, 
tükör í rásként o lvasható szöveget". (Perneczky Géza) 
t Gyakorlati meggondolásból a papí r ragasztás t először 
Friedrich Froebel német pedagógus haszná l ta 1840-ben 
'óvodájában a gyerekek kreat ivi tását ösztönző el járásként . A 
módszer t Maria Montessori svájci pedagógusnő is á tvet te . 
Az e lőbbiekhez hasonló analógiával keze lhe tők a XIX. 
századi , amerikai festett fali levéltartók (pl.: John fíaberle „Idő 
é s örökkévalóság" című kollázsa), melyekben a pop-art 
4 
stílusjegyeit véljük felfedezni. A XIX. század folyamán a kollázs­
elv többször is jelentkezett festők, írók kedvte lésből készült 
műveiben . Ilyen Philip Ottó Runge 1801-ben alkotott kollázsa és 
ilyenek Victor Hugó Jersey szigeti tájképei . Az 1850-es évek 
közepén Carl Spitzweg metszet rész le teket dolgozott össze saját 
rajzaival, szójá tékokat illusztrált akvarell képjátékkal é s 
képre j tvényeket szerkesztett. 1873-74-ben Hans Christian 
Andersen nagyméretű kollázzsal díszített egy spanyolfalat. Ez az 
első valódi szürreal is ta kompozíc ió , á lomszerű jelenetekkel, 
víziókkal, sok portréval. Az 1890-es években a berlini Christian 
Morgenstern e lőbb kollázs i l lusztrációkat, majd önálló 
kol lázsokat készít , egymásba éke lődő pozitív és negatív 
formákkal - előrevetí tve a kubisták által megfogalmazott 
képépí tés i törvényeket . Kedvtelésből mai é r t e l emben vett 
a s szamblázsoka t is összeál l í tot t lehetetlen tárgyakból. 
Az e lső fotómontázst a svéd O. Q. Rejlander készí tet te 
Londonban, 1885-ben, „Az élet két útja" címmel. A század 
végén a sajtó már folyamatosan használja a fotómontázst s a 
plakát- é s képes lap te rvezők úgyszintén. 
Az őskol lázsok közös nevezője az apró tárgyak, 
d ísz í tőe lemek halmozásával elért esztét ikai é lmény és 
legtöbbjük célja a pozitív meg lepe tés és az ö römszerzés , a j ó 
közérzet kialakítását e lősegí tő a jándék be lbecsének megfelelő 
külcsín meg te remtése . Az á l ta lános közízlést tükröző 
tárgyegyüttesek csak távoli kapcsolatban állnak a kortárs 
képzőművésze t te l , tu la jdonképpen iparművészet i j e l legűek -
kivéve az ikont, mely az akkori ortodox világ „grand art"-jának 
k iemelkedő műfaja - , de embrionál is formában, miniatürizált 
vál tozatban tar ta lmazzák az e l jövendő nagy műveket . 
Forgács Éva, Kollázs és montázs című tanu lmányában utal 
arra a gondolati megalapozot tságra , mely a professzionalista 
a lkotásokat a di let táns öt le t-ér tékesí téstől elválasztja. Ennek 
é r t e lmében a felsorolt e lőzmények nagy részét nem tekinthet jük 
a lkotásnak, csupán a műfaj megje lenésé t előrevetí tő 
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mozzanatnak. Fel idézésükkel inkább csak arra az emberi 
kész te t é s re világíthatunk rá, melynek köve tkez tében a kész 
tárgyakhoz való folyamodás spontán művele te az egyetlen közös 
vonás alkotói és pusz tán pragmatikus gondolkodás között. Az 
egyszerű, alkotói igények nélküli emberben is szunnyad 
bizonyos fokú kreat ivi tás: az ő kreatív gesztusa csupán a 
ragasz tha tó tárgy esztét ikai alapon vagy szórakozta tó 
csa t tanóként i kiválasztása. 
Külön fejezetet csak a népművésze t c ímszó alá besorolt, a 
mágikus gondolkodás e redményekén t szüle te t t rituális je l legű 
vagy totemisztikus funkciót ta r ta lmazó tárgy- vagy 
ábraegyüt tesek é rdemelnek , mert ezekben az alkotói ér te lmet 
é s energiá t a hit s zépé rzékben megnyilvánuló ereje é s 
koncent rá l t sága helyet tesí t i . 
Tanulmánya elején Forgács Éva a kollázst e l járásként a 
montázs t alkotási e lvként határozza meg. Fej tegetései során 
ké sőbb már nem választja el ilyen ha tá rozot tan a műfaj két ágát 
- megjegyezve, hogy „gyakran használ ják őket sz inonimaként" 
és hogy „A szavak eredeti j e l e n t é s e nem ad útbaigazítást , sőt 
egyenesen igazolja azokat, akik feleslegesnek tartják a 
különbségtéte l t . Olyan e l járásokat j e lö lnek ugyanis, amelyekkel 
mind a kollázsok, mind a montázsok készítői élnek". Majd 
később : „Kollázs és montázs műfaját nemcsak azért nehéz 
szétválasztani , mert e két e lnevezés t gyakran tévesen 
használ ják, vagy mert rendkívül kevés mű képviseli t isztán 
egyiket vagy másikat . . . Azért is nehéz , mert a lapjában sok a 
közös bennük." Magam is úgy gondolom, hogy e két műfaj 
között van némi e l t é rés , de a nagyfokú á t fedés miatt a ket tő 
nem különí thető el egymástól . Mindkettőnek van technikai é s 
elvi oldala é s talán inkább beszé lhe tünk külön kollázs elvről é s 
montázs elvről, valamint kollázs technikáról és montázs 
technikáról . Részleteiben mindenképpen annyira 
összefonódnak, hogyha a műfaj megje lö léseként a kollázst 
emlegetjük, abba egyúttal a montázs t is beleért jük. 
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A kollázs, azaz a ragasz tás művele téből kiindulva papírok 
vagy egyéb anyagok egymásra vagy egymás mellé tö r ténő 
ragasz tására gondolunk. De ez nem jelenti csupán az egyszerű 
művele te t (Max Ernst: "C'e n'est pas la colle qui fait le collage), 
hanem az egymás mellé helyezés kompozíciós feladatát , az 
asszociat ív kapcsolatot, mely két vagy több elem között 
l é t rehozha tó . Ez tö r t énhe t két szín viszonyát i l letően, de 
ugyanúgy szöveg é s színfolt, szöveg és rajz (ábra) társ í tásakor . 
Ha viszont pontosí tva a montázsról beszélünk, akkor 
fotórészletek e s e t é b e n az összevágás , össze i l lesz tés , 
ö s szesze rkesz té s , ö s szeép í t é s , azaz montázso lás vagy 
mont í rozás művele tére gondolunk. Csakhogy mindez ugyanígy 
érvényes a tépet t papírokra is, ha az összei l lesz tés ugyanolyan 
igénnyel, pontosan kijelölt és al ternat ívát nem kínáló helyen 
történik. A montázs különlegessége a lapvetően abban rejlik, 
hogy az álló vagy mozgó fényképek olló, kamera, nagyítóasztal 
illetve számítógép segí tségével tö r ténő mont í rozása által nagy 
ha tású szellemi manipulációt eszközölhetünk, a fotó 
dokumentum voltát kihasználva képesek vagyunk célzatos 
gondola t tá rs í tásokat sugallni. 
A kollázs-elv megnyilvánulásáról beszé lhe tünk abban az 
esetben is, amikor a művész nem ragasztja a képbe a 
kontextustól idegen elemeket, hanem úgy festi bele ezeket, 
mint egykor a quodlibet megszólalásig hű részletei t . Ezt az 
eljárást mímelt kol lázsnak is nevezhe tnők , hiszen itt az elv 
jelentkezik, de maga a technika nem. Mindezt kezdetlegesebb 
formában már Braque-nál, Picassonkl, majd több műgonddal 
kivitelezetten Max Ernst-nél és végül kizárólag technikai 
megoldássa l Rauschenberg szitával vászonra nyomott fotó­
idézetei é s festmény reprodukciói e s e t é b e n is megfigyelhetjük. 
Ugyanez az eljárás érvényesül az olyan grafikai eszközökkel 
készült művekben , mint Kurt Schwitters litnomerz-jei, vagy 
közelebbről Qeszler Mária kerámiára nyomott újságszövegei. 
A fotó-ragasztásra, azaz fotómontázsra külön fejezetet kell 
szen te lnünk mert j e l en tőségé t tekintve - főképp a magyar 
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kol lázs-művészetben - épp a kollázzsal való összefonódása 
kapcsán igényli az alaposabb e lemzés t . Forgács Éva a 
fo tómontázs fő e r edményének az egyidejűség varázsát tartja a 
különböző, össze nem függő és összeegyez te the te t len é lmények 
egyidejű megje lenésé t , az univerzalizmust, a szimultánteizmus 
új időkoncepciójá t . Továbbá, hogy a montázs - gondolati képe 
alapján - a mot ívumokból össze rakha tó j e l e n t é s e n túli, 
á l ta lános érvényű j e l e n t é s e révén az alkotó és néző magasabb 
rendű , régiójú intel lektuális kapcsola tá t hozza lé t re , más szóval 
k é p e s bevonni a nézőt az alkotó gondolkodásának folyamatába 
anélkül , hogy magán viselné készí tőjének kézjegyét, vonalait, 
színeit , formáit. A felsorolást folytathatnánk, hiszen olyan - a 
fes tésze tben megfigyelhető - személyes stílusjegyek, mint a 
vona lveze tés , ec se tkeze l é s , gesztus, faktúra a fo tómontázsban 
nem jelentkeznek, de azért a koncepció mögött ott áll az alkotó. 
A fes tésze tben t e r m é s z e t e s e n könnyebb egyéninek, eredetinek 
lenni, mert az alkotó intellektus és a vászon között nincs idegen 
közvetí tő, a fotómontázsnál viszont ott a fényképezőgép és az 
„objektív" látvány. A gondolatot a látvány által hi telesí tet t 
fotográfia képviseli . Az alkotó személyisége ott kezdődik, hogy 
mit választ ki ebből a látványvilágból és azt mivel társítja. Sőt 
nem egyszer az a ké rdés , mit választ ki az alkotó a mások által 
rögzített látványból, például folyóiratban reprodukál t fotókból. 
Ilyenkor az át tétel ke t tős : két személyiséggel állunk szemben. A 
festészet-fotómontázs párhuzamot megtartva jól tudjuk, hogy a 
színek, formák, textúrák és a gondolat is valóság. Ezek és a 
látvány viszonyából táplálkozik tehát a plasztikai, esztét ikai 
gondolat. A konkré tumok felszabadulnak az e lmesé lhe tő 
valóságtar talom terhe alól, a fotómontázs e s e t é b e n pedig a 
dokumentumjelleg megkötése i alól. 
Az első fotómontázsok képte len helyzetek, de a 
hagyományos fényképészeten belül: külön-külön lefotózott, 
majd összeragasztot t és újrafényképezett képek, képes lapok. A 
fotómontázs új optikai lehetőséggel szolgált, egyben hozzájárult 
a gondolatok kis téren , kevés eszközzel való sűr í téséhez , 
8 
e l len té tes néze tek azonnali szembehe lyezéséhez . A fotómontázs 
nem adhatta vissza az ábrázolt tárgyak és elemek valódi 
anyagát , c supán kézi eszközökkel segítet t hozzá, hogy optikai 
é rzéke lés útján tudatosuljanak a tárgyak tulajdonságai . Nagyban 
fejlesztette a konstruktivista szerkesz tés i módot . 
„A dadais ták ... voltak az elsők, akik a fényképezést , mint 
t e r emtés re alkalmas anyagot szolgálatba állították, 
meg lehe tősen sokféle, gyakran rendellenes vagy e l len té tes 
j e l e n t é s ű szerkezetben, de mindig olyan új, lé tező művésze t 
é r d e k é b e n , mely a háború és a forradalmak káoszából képes 
volt s zándékosan új optikai tükrözésre . Ők tudták, hogy milyen 
nagy p ropaganda lehe tőség rejtezett ebben a módsze rben é s , 
hogy kifejleszteni, egészben igénybe venni a korabeli élet nem 
eléggé merész . " (Hevesy Iván) 
„... És jóval azelőtt , hogy a festők hozzálát tak volna e 
p rob léma megoldásához az amerikai reklám már használ ta a 
fotómontázst . Ez a tér kubista anal íz iséhez hasonlí tot t , a 
köve tkezőkben azonban különbözöt t is tőle: míg a kubista 
fes tményeken az elemek összefüggését az a cél ha tározta meg, 
hogy a tárgyat minden lá tható térbel i a spek tusábó l világosan 
bemutassák , a fo tómontázsban az ábrázol t tárgyi elemeknek 
funkcionális szempontból lényeges kapcsolatai diktál ták az 
összefüggést. . . A teret vonalaknak és formáknak a fogaskerekek 
egymásba akaszkodásához hasonl í tó kölcsönhatásával 
ábrázol ták, amely vonalak és formák mentesek voltak minden 
naturál is vonatkozástól . Az ábrázo lásba bekapcso lód tak olyan 
fotográfiai é s rajzi elemek, amiket a jól ismert térbeli 
aspektusok töredéke i nyújtottak. Az így létrejövő kép a reális 
háromdimenziós egységek ábrázo lásának és a t isztán képi 
formaelemeknek a koordinációja révén dinamikus téré lményt 
keltett... A reklám azért tudta ezt felhasználni, mert nem 
gátol ták hagyományos formák. Egyenesen arra volt teremtve, 
hogy felhasználja az újításokat, mert lényegéhez tartozik a 
mode rnség é s az á tütő e rő , és hogy ezt elérje, új és dinamikus 
vizuális kifejezésmódot kellett találnia. . . Ezért igen he te rogén 
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elemeket kapcsoltak össze - verbális közlést , rajzot, 
fényképeket és absztrakt formákat - , hogy felfokozzák a reklám 
hatóere jé t . A j e l en t é sho rdozók és sz imbólumok e sokaságá t 
csak dinamikus érzéki s t ruk túrában lehet integrálni. . . " (Képes 
György) 
A kollázs-művészet Kassák Lajosnak köszönhet i 
magyarországi meghonosodásá t . 1920-2 l-ben Kassák betű­
kol lázsokat készít , 1921-22-ben dadaista és konstruktivista 
papír-kollázsokat , majd 1926-ban, az emigrációból visszatérve 
már fotó-kollázst, illetve fotómontázs t alkalmaz a kereskedelmi 
reklám és a politikai agitáció eszközeként . Ez utóbbi el járás 
hazai klasszikusai - Moholy-Tíagy László, Vajda Lajos é s Bálint 
Endre - azon túl , hogy korunk közérze tének vészjelzései t 
sűr í te t ték műveikbe a fo tódokumentumok formagazdagságát 
kiaknázva, konstruktív je l legű és sa já tosan magyar, egyszerre 
drámai é s lírai stílust teremtettek. Ennek a montázs t ípusnak 
kifej lesztésében Bálint Endre e redményei egyszerre összegző é s 
kísér le tező je l legűek. Közvetlen elődei burkoltan konstruktivista 
és lá tványosan szürreal is ta törekvései t követve festészet i és 
kollázs-alkotói t evékenységének komplementarizmusa alakítja át 
motívumait j e l ekké . Román József Bálint Endre monográfiájában 
a következőkben elemzi munkásságá t : „A montázsok azért is 
nyernek különleges j e l en tősége t Bálint fes tésze tében , mert 
hozzásegítik mot ívumainak gyarapodásához . Kompozícióin 
észrevehetővé válik a sz imbólumok szabadabb keze lése , ez is a 
montázs sajátos műfajából sugárzik át a fes tményekre ." 
Ugyanakkor „a legfel tűnőbb különbség Bálint fes tészete és 
montázsai között az, hogy míg az e lőbbieknél a belső inspiráció 
hatol át a művészi ízlés szűrőin, addig a fotómontázsoknál az 
indíték javarész t adott objektumokból áll össze , tehát külső 
j e l en téskomplexumok szintet izálódnak a belső igényekkel . . . 
Ezzel a politikai és társadalmi e seményekre helyeződik a 
hangsúly, s a festményekkel e l len té tben az emlék tö redékek 
élvesztik uralkodó szerepüke t . Az ösztönéle t csupán a 
válogatásban és a kompozícióban érvényesül . Amint Bálint 
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mondja: <Fotómontázsa imban azt fejezem k i , amit az ecset 
nyelvén nem lettem volna képes megfogalmaznia A j á t ék 
várat lan asszoc iác iós mezőt tár fel e lőt te . . . antagonisztikus 
e l lenté tpárok r endeződnek meghökken tő tá rs í tásokba , annál is 
inkább , mivel az elemek realizmusa, töké le tes é le t szerűsége is 
meredek e l l en té tben áll a s t ruktúra és a szándék elvontságával . 
Valamennyi kompozíció mögött ott rejtőzik a művész szelleme." 
Ezeket a kol lázsra-montázsra á l ta lánosan érvényes 
megál lapí tásokat így folytatja: Bálintnál „e képdarabok 
metafizikus tö l tése olyan hi tmélységekre utal, amelyek a világi 
képektől távol állnak.. . mivel konkré t megjelenési módszerük 
nélkülözi azt a művésze tben jó t ékony árnyékot , ahol a képzele t 
szabadon kószálha t és a tudás t felváltja a sugalmazás . . . " 
A fotómontázs öt lete azonban nemcsak a fényképet 
tekintve forradalmi, hanem formailag is felforgató, amikor a 
fényképet é s a nyomtatott szöveget együt tesen használ ja fel oly 
módon , hogy statikus filmet állít velük elő. „A fotómontázson 
minden l ehe t séges , s az össze nem tar tozó tárgyak é s 
je lenségek egybemont í rozása meglepő sokkhatás t , a kíváncsiság 
ingerét ébreszt i a nézőben , aki önkénte lenül is igyekszik 
megfejteni a bizarr formák összefüggéseit ." „A sokkha tás t az 
idézi e lő , hogy e képek a konvencionál is logikát felcserélik egy 
asszociat ív vagy lóugrásszerű logikával, ami az érzelmi logika 
képi megfelelője." „Arról sem szabad megfeledkezni, hogy e 
képek egymásmel le t t i sége alig különbözik a rádió vagy sajtó 
szeszé lyesen i l leszkedő napi híreitől. . ." (Román József) és ma 
hozzátehet jük, hogy a televízió - a vizuális médiák 
képvise le tében - valóságos élő forrása a percről percre születő 
kollázs mot ívumoknak, alkalmaknak olyannyira, hogy 
csa tornavál togatássa l , ebbe a néző is beleavatkozhat. 
(Egyébként az első tudatos média kollázsok egyikét Ottó 
Dressler kész í te t te „Az évszázad nyomai" címmel, ami az 
Öbölháború híreiből összeválogatot t videó-montázs.) 
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A felgyorsult műszaki fejlődés köve tkez tében ebből a 
statikus filmből hamarosan mozgófilm lett, majd videó-művészet 
és számí tógépes művésze t - komputer-art. Mindazt, amit azelőtt 
a képzele t montázsol t abszurd szituációk t e r emtésé re alkalmas 
logikával és csak írott u tas í tások sugallatára vagy dinamizáló 
optikai elemek beve téséve l sikerült virtuálisan „mozgásba 
hozni", azt most bonyolult, de könnyen működ te the tő technikai 
appa rá tus kelti é le t re . A forma és a tartalom, az é rzéke lés é s a 
teljes megje lení tés olvadt azonos közegbe. Valamennyi st í lus, 
mely a hőskorban teret kínált a kol lázs-montázsnak félévszázad 
múl tán ugyanolyan ha tássa l van a médiál is művésze tekre . A 
tévé-klippek, szignálok, reklámok újszerűségének ragyogása 
közepe t te érvényesít ik a század elején kidolgozott 
s t í lusjegyeket , elveket. Fel ismerhetők egykori kompozíciós 
megoldások még a mai felgyorsult ritmus mellett is é s a sebesen 
zajló metamorfózisok, régi és új á t fedések, várat lan, groteszk 
kontrasztelemek ma is sokkolják a szenzációra éhes 
publikumot. 
Azt h ihetnők, hogy a médiál is művésze tek pezsgő ritmusa 
és vital i tása mellett minimálisra csökkent a hagyományos 
el járások é le t te re , holott a mai technikai fel tételek mellett 
biztosí tot tnak látszik a klasszikus el járások tovább 
diverzifikálása. Elképzelhető az is, hogy a nagyítóasztalon folyó 
mont í rozás közben szabadjára engedett képze le te t é s a fénnyel 
tör ténő hazardírozást nem helyet tesí thet i a számí tógép , viszont 
a számí tógépes k ísér le tsorozat közben fe lbukkanó véle t lenek 
mozgásba hozhatják a képzele te t . Korszerű felszerelés 
segítségével a motívum-feltáró kuta tások ki ter jeszthetők a 
t e rmésze t e s és mes t e r séges mikrostruktúrák régiójára, ahonnan 
a t e rmésze t e s absztrakció a „felszínre" bukkanhat. (Példaként 
idézhető itt Friedrich Sommer két madár távla tból készült 
fényképe, mely az erdős-sziklás terepből adódóan az informel és 
a szabályos ritmus keve rékének látványát nyújtja). 
A századelej i modern irányzatokat megelőző romantika 
| |ompe 1'oeil fes tésze tének és a klasszikus perspekt ívának 
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utolsó lobbanása i t köve tően , a kollázs-elv látványos 
k ibon takozása egyúttal a s íkban-lá tás , s íkban-festés forradalmi 
te t té t e r edményez te . A tér problemat ikája t e rmésze t e sen nem 
tűnt el a vizuális művésze tek köréből , c supán az addigiaktól 
lényegesen különböző megközel í tés folytán a harmadik 
dimenzió tényleges bevonásáva l az illúzió síkjáról á t tevődöt t a 
valóságos, kézzelfogható anyagi forma régiójába. Qiorgio de 
Chiríco metafizikus távlatait é s a szürreal is ták „mes terséges" és 
„kozmikus" t é ré rzéke l te tésé t kivéve, a fes tészet s íkkompozíciós 
korszakába lépet t . A hordozófelület , a vászon, a fal síkja egyben 
az alkotó teremtette látvány síkja. Ennek köve tkez tében , 
valamennyi elem egyenrangú, úgy a megfestett-megrajzolt, mint 
a külvilágból származó elemeket tekintve. Ezek a kivitelezés 
folyamatában résztvevő foltok, anyagok és egyéb kompozíciós 
elemek mozgása-mozgatása , a kompozíción belüli kölcsönös 
viszonyuk kia lakí tásának mechanizmusa által dön tően 
hozzájárult az új t ípusú alkotói módszer kidolgozásához. A festő 
készen láthat ja művét az elemek rögzítése előtt. A kompozíció 
végső egyensúlyának megtalálásáig még minden mozdí tha tó , 
vál tozta tható . A felelősség nem nehezedik olyan súllyal az 
alkotóra, ugyanakkor a variációk lehe tősége végtelen, mint a 
régi csendéle t - fes tőknél , kik hetekig állították be a két-három 
elemből álló modellt. 
Ahhoz, hogy az illúzióhoz, a trompe l 'oeil 
furfangosságához szokott n é z ő b e n ez az új t ípusú fes tészet 
izgalmat keltsen, az elemek új v iszonyrendszerének várat lan 
fordulataira, meglepő társ í tásokra volt szükség. Ugyanakkor 
viszont ez a fes tészet a nézőt a percepció új követelményével 
állítja szembe, hiszen a várat lan vizuális „fordulatok" által 
meglepetten, addig meg lehe tősen passzív lelki-szellemi 
energiáit , ezentúl aktivizálnia kel l , ahhoz, hogy ezt az újfajta 
művésze te t képes legyen befogadni és feldolgozni. A néző ki 
kell , hogy fejlessze magában az asszociá lás kreatív módszeré t , 
más szóval az alkotó társszerzőjévé kell válnia. 
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Az örök emberi-alkotói újító hajlam századunk elején 
bizonyára mindenképpen megnyilvánult volna a fes tésze tben is. 
Viszont a „módszer" lé tezet t é s csak egy ragyogó ötlet hiányzott 
ahhoz, hogy művészi rangra emelkedjen, hogy a festészet egy 
csapás ra kerékvágást vál tson. Ilyen é r t e l emben Braque 
papí r /be- / ragasz tása egyszerre volt „deus ex machina"-megoldás 
és gordiuszi csomó-átvágás , mely megteremtette az újítás 
l ehe tőségé t , ugyanakkor meghozta a képép í tés teljes 
szabadságá t . Ekkor érvényesül t igazán az alkotó szuvereni tása a 
képi elemek mozga tá sában , a külvilág elemeinek 
a lka lmazásában . A kol lázs-szemléletnek köszönhe tően 
megváltozott és diverzifikálódott a festői gondolkodás . 
A kubista fes tészet egyszerűsí te t te , másfelől bonyolul tabbá 
is tette az ábrázolás t . Perspektíva nélkül egy s íkba tömörí te t te a 
motívum több nézetből látott képét , pontosabban a különböző 
néze tek fontos elemeitől Braque és Picasso eljutottak „az 
eredeti illúziók teljes szé t rombolásá ig , s eközben a kép megtelt 
apró , egymást a t é rbe lökő, egymásra árnyékot vető formák 
seregével . Ezeket az apró té r lapocskákat úgy is tekinthetjük, 
mint az illuzionista technika önállósul t elemeit. 
Egészen az 1970-es évekig kellett várnunk, hogy a 
kubizmusról é r tekező szakírók szeme rányíljon a tényre: a 
kubizmus egész t ö r t éne t ében éppen ezek a végsőkig vitt 
„anali t ikus" kubista képek ér ték el a legegységesebb festői 
hatás t , a l eghomogénebb felületet , és a külső tárgyi világnak, 
valamint a kép au tonóm elemeinek - mint a képsíknak, 
sz íneknek és formáknak - a l eg töké le tesebb egységét . . . Maguk a 
kubis ták is é rezhet ték , hogy az elért harmóniá t valamilyen 
módon először újra szét kell törniük ahhoz, hogy tovább 
dolgozhassanak. A beállt szé lcsend után újra vihart kavarni, ezt 
a célt szolgálták a képbe ragasztott kol lázsbeté tek." (Perneczky 
Géza) 
A kollázs-elemek alkalmazásával a kubista művész elindult 
azon az úton, mely végül elvezetett a tiszta absz t rakcióhoz, a 
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síkba rendezett, sz ínes papírok foltjaihoz hasonló 
festékfoltokhoz. A XX. század számos művésze j á r t a végig ezt az 
utat, a tér től a síkig, vagyis a leegyszerűsí tés útját, a valóság 
bonyolult, egyedi e lemei től , az elvonatkoztatott é s szabadon 
kezelt képi elemekig, a műa lko tás szuverén be lső valóságáig. 
Nem állíthatjuk, hogy ezzel megkönnyí te t te volna a dolgát, 
hiszen a puri tán, sallangmentes fogalmazás olyan szellemi 
k é p e s s é g e t követel t meg, mely a sok évszázados festői 
hagyományok ápolása köve tkez tében nemigen fejlődhetett ki 
mindenkiben. A kollázs-szemlélet rányomta bélyegét a század 
szinte valamennyi irányzatára, legalábbis addig, amíg az új 
naturalizmus különböző formái nem jelentkeztek reagálásként 
az önkén te l en uniformizálási tö rekvésekre . Ez t e rmésze t e sen 
nem je lent i azt, hogy a továbbiakban a műfaj és a szemléle t 
nem é l e t k é p e s , hiszen századunk második felére éppen az 
j e l l emző , hogy az irányzatok pá rhuzamosan lé teznek és 
fejlődnek, sokszor egymást gazdagítva. Ezt leginkább a kollázs­
elv k i te r jedése bizonyítja, a síkból tör tént ki lépéstől az elemek 
hatalmas tereket átölelő kibontakozásáig . Ami lényeges , az az 
egyazon elv végtelen vá l toza tosságban követhető 
megnyilvánulása az alapot képező alkotási mechanizmus 
működ te té séve l . 
Másfelől, mint ahogy erre vonatkozó múltszázadi valamint 
a Bauhaus gyakorlatból származó információink tanúsít ják, a 
kollázs-elv j e l e n t ő s szerepet j á t szo t t a művészet i ok ta tásban is. 
A fentebb leírtakból világosan kitűnik, hogy a kollázs-elemek 
asszociác iós sort elindító egymásmellé helyezése-ragasztása 
kiváló gyakorlati eszköz a taní tványok kreatív hajlamainak 
se rken t é sé r e é s fej lesztésére (lásd: Ivy Haley: Creative Collage). 
Az anyaghoz kötött spon tán tá rs í tásoknak kedvez a gyors 
kivi te lezhetőség is, mert így könnyebb legyőzni a 
tü re lmet lensége t , mely olykor elveszi az ifjú „alkotók" kedvét . 
Ebben a didaktikai célokat követő t evékenységben fontos annak 
megé r t é se , hogy a felhasznált „idegen", „betolakodó" anyag nem 
önmagát ábrázolja , hanem részt vesz egy asszociat ív 
15 
folyamatban, melynek rende l t e t é se a metafora- teremtés . Mint 
ahogy „Picasso mondta egyszer valahol, hogy bár sok 
újságpapírt e lhasznál t a kollázsaihoz, soha nem úgy, hogy az a 
képen is újságot jelentett volna" (Perneczky Géza). Ilyen 
é r t e l emben idézhet jük Perneczky Gézát akkor is, amikor Picasso 
líádfonatos szék című képéről ír: „Ez a festmény, amelytől 
Picasso soha nem vált meg, a kollázstechnikával e lé rhe tő 
metaforák egyik legszebb példája. A kötéllel behelyet tes í te t t 
képke re t is ilyen metafora ... a többszörös funkcióba állított 
metaforákkal Picasso e lér te , hogy csendé le te annyira 
p lasz t ikussá vált, amellyel az igazi tárgyakat talán túl is 
szárnyalta". 
Olykor előfordul, hogy az alkotás nyersanyaga adja a mű 
címét , ilyen é p p e n ez a Picasso-Kollázs is, a Nádfonatos szék, 
vagy Duchamp Palackszárító címmel felruházott talált tárgya. Ez 
esetben a c ímadás egyfajta beugra tás , egyúttal provokáció, 
melynek segítségével a művész igyekszik a nézőt asszocíá lásra 
bírni. Hiszen a Hádfonatos szék tu la jdonképpen nem is szék, 
hanem egy felület, mely e rősen elvonatkoztatott reggeli 
maradványokat , azaz csendé le t e l emeke t hordoz és a nádfonat 
sem nádfonat , c supán annak viaszosvászon utánzata . Ugyanez 
tör ténik Duchamp-nál is, aki el akarja hitetni velünk, hogy 
csodá la tos tárgyának prózai címe nem is fedi a mű valóságát . 
Hosszan soro lha tnánk még hasonló pé ldákat annak 
a lá támasz tásá ra , hogy a kollázs-elvben j e l en tkező egyik 
lényeges vonás , mely megkülönbözte t i az olcsó amatőrködés tő l 
é p p e n a vizuális poézis . 
Századunk t ízes éve iben kezdődő pályája folyamán a 
kol lázs-művészet látványos technikai fej lődésen ment keresztül . 
Az invenciózus alkotók gyakorlat közben kitalált el járásbeli 
fogásainak köszönhe tően a kevés és olcsó kel léket , 
nyersanyagot mozgósí tó , igénytelen papírragasztástól (papiers 
collés) a t é rben kibontakozó építményekig a válfajok valóságos 
bur jánzásának lehet tünk tanúi . Először a sík felületről relief-
sze rűen k idomborodó vagy arról egészen leváló és a t é rben 
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összeép í t e t t tárgyak-anyagok új műfaja, az assemblage 
(asszamblázs) , vagy a térplaszt ika szakszó analógiájára 
magyarí tot t s íkplaszt ika (amit kiállítás c ímként e l sőként Kováts 
Albert alkalmazott 1996-ban) jelentkezett. 
De mielőtt még a kol lázs-elemek té rbenyomulása 
e lkezdődöt t volna vagy legalább is azzal pá rhuzamosan 
megjelentek a kollázs s íkkompozíciós válfajai és ezzel együtt 
ezeknek az eljárási vál tozatoknak megfelelő gazdag 
terminológia 1 . Elsőként a fotómontázs önállósult . Ehhez 
t e r m é s z e t e s e n szükség volt a fényképek reprodukálás ! 
l ehe tősége inek kifej lesztésére, közhelyszerű e l te r jedésére é s a 
montázs gondola tának megszü le tésé re , pontosabban 
fe le levení tésére . Ugyanis amikor a vásári vagy éppenséggel 
műtermi fényképészet gyakorlatában helyet kapott a díszletként 
előre festett és a model l t -megrendelőt „integrálni" képes 
m e s t e r s é g e s környezet vagy jelmez, az ezt a megoldás t előhívó 
gondolat már több mint ezer éve megszüle te t t . Ismertek voltak 
tudniil l ik azok a római egésza lakos vagy mellszobrok melyeknek 
hiányzott a feje és nem azért mert le töröt t volna, hanem mert a 
nyak helyén függőlegesen tá tongó lyuk jelezte: a megfelelő 
csappal el látott fejet t e t szés , azaz politikai divat szerint cserélni 
lehetett. Ennek mintájára vagy egy konzseniál is ötlet nyomán 
jelenhetett meg a vásári fényképeződés „hősies" beál l í tásának 
montázsdivat ja . Ez indítot ta el Raoul fíausmann fantáziáját is 
(az e lső vi lágháború idején é s azt követően sok házban volt 
lá tható ugyanaz a ka tonakép mely mindig az onnan é p p e n 
hiányzó fiút vagy férjet ábrázol ta a császárral és környezetével 
együtt), amikor megalkotta első montázskompozíciói t . 
Ugyanebből indulhatott ki George Orosz is „Renaissance des 
Hohenzollern" című fo tomontázsának megkomponá lásakor , és 
1 A terminológia következetlen használatának az oka (egyes szakkifejezések magyar 
átírásban - kollázs, montázs, frottázs - mások eredeti francia ortográfiával -
environment, brulage, déchirage, camouflage, stb... - jelennek meg a szövegben), hogy 
egyelőre kevés terminus technicus honosodott meg a szaknyelvben (egyesek 
meghonosodása folyamatban van: assemblage - asszamblázs) 
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ez volt John Heartfield egész fotómontázs é le tművének 
é lményalapja is. A műfaj művelői között továbbá feltétlenül meg 
kell eml í tenünk Paul Citroén-t, Pannaggi-t, aki 1920-ban „Luna 
Park Traumatico" címmel szürreal is ta filmet készí tet t és 
tanulmányt írt az absztrakt fotomontázsról , Bruno Munari-t, P. M. 
Bardi-t, a Távola degli orrori (1929) című hatalmas foto-kollázs 
készí tőjét , Alexander Rodcsenko-t, fiannah ffőcn „stat ikus 
filmjeit", ahogyan montázsa i t nevezték, Willi Baumeister-t és 
César Domela-t. Amint az már fentebb, a szövegben megjelent, 
a magyar fotómontázs megteremtői Kassák Lajos, Vajda Lajos és 
Bálint Endre voltak. 
A fényképelemek egyszerű kézi vagy technikai 
módszerekke l tö r ténő mont í rozásával itt még nem zárult le a 
fotóel járások fejezete. Mint a kezdetlegesebb el járások példáját , 
mely a hőskort is mege lőz te , de ké sőbb modern vál tozatban 
újraéledt , idéznünk kell a cliché verre-t (klisé ver) - az 
üvegklisét. Ezt a reprodukc iós el járást már Corot és Delacroix is 
használ ták. Rajzaikat befeket í te t t üveglapra karcolva talbot-i 
úton sokszorosí to t ták. William Henry Fox Talbot 1834-ben 
kezdte és 1841-ig töké le tes í te t te a kalotípia - talbotípia el járást . 
Fotógénikus rajzai kontakt kópiák voltak levelekről , cs ipkékről . 
Könyve a The Pencil of Hature - A te rmésze t irónja (Hogyf 
Editio, Budapest, 1994) huszonnégy egyenként beragasztott 
kalot ípiát tartalmaz. Picasso is készí tet t cliché vérre 
kompozíciókat , de úgy, hogy papírból kivágott figuráit negatív 
kl isére helyezve az egésze t á tmásol ta fényérzékeny papírra . 
Man Ray, aki előfutára volt t öbb irányzatnak, 1922-ben 
talált rá a fotógramxa, azaz a nevéből kialakított rayograpnra 
vagy rayogramxa. Nem tisztázott , hogy a Tzara által bemutatott 
shadografiáK - Christian Schad találmányai a nevére ugyanakkor 
a shadow árnyékot j e l en tő angol szóra épülő név fedi a műfaj 
e rede té t , vagy egy sö té tkamra-ba lese t révén jutot t el Man Ray a 
fényérzékeny papírra helyezett tárgyak nyomait rögzítő 
anyagtalan fekete-fehér kollázsig. 
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A montázs-elv gyors e l te r jedése következ tében 
megjelentek az alaptechnika változatai , a sokszor csak 
árnyalatnyit módos í tó variációk: az ollóval tör ténő kivágást 
mellőző, a nagyítóasztalon (El Liszickij), vagy a felvétel közben 
montírozot t képek, a fotó és a rajz kombinációja a ragasztást 
köve tően , vagy mege lőzően , illetve egyenesen a negat ívon, a 
fotó és a nyomtatott elemek összeép í t é se valamint a „kollázs­
montázs" . {Forgács Éva megha tá rozása szerint: „a fotókivágások 
formáját a művész adta meg, a felhasznált anyagokat kizárólag 
az anyagszerűség, a felülethatás szempont jából mérlegel te" , 
vagy Aknai Tamás szerint: „egy m á s j e l e n t é s é r t e lmében 
megformált , de abból elvont újabb j e l en t é sho rdozókén t lépnek 
be elemek a műbe.") A technikai forradalom jegyében mindezt a 
nagy vívmány, a mozgófilm követte (a hőskor filmesei közül 
j e l e n t ő s e k Eisenstein, Pudovkin és Dziga Vertov a lkotásai -
utóbbi 1922-ben megalakítja a Film-szem csoportot.), majd a 
videó, melyek lé t rehozására már c sapa tmunkára van szükség, és 
újra egy individuál isabb műfaj, a számí tógépes montázs . 
Az eredeti, szakítást-vágást, ragasztás t fel tételező eljárás 
is diverzifikálódott, hiszen megjelent a ragasztássa l készülő 
kollázs e l lenkezője , a decollage (dekollázs), vagy déchirage 
(desirázs) - a papiers déchirées, az alapanyagot je lző affiches 
lacerées (affis laszeré) kifejezéssel együtt, ami a felragasztott 
plakátok „vélet lenszerű" le tépésé t , l ehán tásá t jelenti , oly 
módon , hogy a különböző rétegekből megmaradt foszlányok 
együt tese adja a kollázst, indítja el az asszociác iós folyamatot. 
Az el járás alkalmazói Johannes Baader ( tépett plakátok) és Wolf 
Vostell (dekollázs). 
A kollázshoz használ t anyag, a papír vágása-kivágása is 
saját terminus technicus-t igényel, a decoupage-t (dekupázs) . 
Klasszikus művelője Henry Matisse volt, aki ollóval vágta ki 
kompozícióinak alakjait, először a komponá lás megkönnyí tése , 
a figuráknak a síkon tör ténő mozgatása é r d e k é b e n , aztán már 
stí lusjegyként is. A kivágás ha tásá t más eszközzel is el lehet 
érni, például a kívánt részlet vagy idézet festékkel tör ténő 
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elszigetelésével . Ez az el járás már szinte azonos a camouflage-
zsal (kamuflázs, camoufler - á lcázni , eltakarni vagy kitakarni), 
amit Anselm Kiefer használ az utóbbi időben készült műveiben . 
Az alkotói szándékkal készült , f ragmentumszerűen elszigetelt, 
körülerodál t t ö r edékek a lka lmazásának ihletője fe l tehetően az 
időkopta t ta falfestmény-maradvány, mely ugyanolyan 
vé le t lenszerűen j ö n létre , mint a t épe t t plakát. Hordozója a 
pa t inás , horzsolt, máladozó - informel - vakolatréteg, vagy a 
tö redéke t övező lekopaszí tot t építőanyag-textúra váratlanul 
váltják fel a falfestmény színes foltját, így a következő foltig 
tar tó semleges terüle te t gondolkodás i vagy asszociáció 
szüne tkén t kínálják. Ugyanez kont rasz te lemként a feszültség 
forrásává is válhat , főleg ha az idéze tként használ t tö redékhez 
képes t t endenc iózusan anakronisztikus beáll í tású. Ide sorolható 
a mes t e r séges erózió t e rméke a graffíti is, mely folklorisztikus 
je l legével külön helyet foglal el a kollázs-elv megnyilvánulásai 
között. 
A szaggatáshoz közel álló technika a brulage (brülázs, 
bruler - égetni , kiégetni), ami a papír vagy vászon egy részének 
kiégetésé t , körülégetésé t jelenti és nem más , mint a provokált 
vé le t lenszerűség . Ilyen célra haszná lha tók m á s gyúlékony 
anyagok is, úgy mint a fa és a műanyag, amint azt Joan Miró-nál 
és Paul Bury-nál lá that tuk. A megége te t t vászon, papír vagy 
műanyag ...stb. pozitív vagy negatív foltként m á s alapra 
ragasz tha tó é s kiaknázható az égés nyomán kele tkező 
e l sz íneződés is. Az elv és technika alapján rokon és csak 
anyagában , a lka lmazásában különböző patchwork (textil-kollázs) 
c supán a kollázs művésze t té válása után emelkedett tudatosan 
művelt műfaj rangjára, önál ló, alkalmazott művészet i 
é r t e l emben vett művésze t té , vagy a textilanyag fes tésze tben , 
sz ínér tékkel tö r ténő a lkalmazása révén, mint például Keserű 
Ilona fes tésze tében . 
A szürreal izmus klasszikusa Max Ernst emelte művészi 
rangra a frottage (frottázs, frotter - dörzsölni) nevű, egyébként 
gyermeki foglalatosságként is ismert technikát , „mint az agy 
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irritáló erejé t fokozó mechanizmust, mint az automatikus írás 
vizuális megfelelőjét". Ez az el járás úgy működik lényegében, 
mint a magasnyomás , hiszen a magasnyomó dúcnak megfelelő 
tex túrás felületre (érmére , kiálló erezetes deszkalapra) helyezett 
papír lapot grafittal, présel t szénne l dörzsölve megkapjuk a dúc 
rajzolatát a magasnyomású levonatnál homályosabb , 
é rzékenyebb kivitelben. Ily módon mes t e r s éges dúcok is 
kialakí thatóak. Ez esetben kollográfiáról beszé lhe tünk , mely -
amint neve is sejteti - szintén a kollázsból fejlődött ki és 
kartonlapra ragasztott, a síkból alig k iemelkedő talált vagy 
előregyártott e lemekből tevődik össze . Erről, mint 
nyomóformáról levonatot lehet készí teni , mélynyomással , mint 
egy maratott lemezről . Ebben a műfajban immár klasszikusnak 
számít a kolozsvári Feszt László, kinek é le tműve szoros 
kapcsolatban bontakozott ki a kollográfia fej lesztésével . 
A kol lázs tör ténet fentebb felsorolt el járásai mellett 
előfordultak még ritkán használ t , vagy csupán egy-egy alkotó 
nevéhez kapcso lódó egyéni e l járásként ismert vál tozatok is. 
Ilyenek például a Jiri Kollár által alkalmazott rollage (rollázs -
csúszta tás) és chiasmage (kiaszmázs). Utóbbi a „chiasma", a 
látóideg ke re sz t eződésé t je lző orvosi szakszóból származó 
kifejezés, mely a kol lázselem önárnyékolás ha tá sá ra utal. 
Mielőtt á t t é rnénk a kollázs-elv lá tványosabb mutációkat 
felmutató e redménye i re , foglalkoznunk kell olyan j e l enségekke l 
is, melyek nem újabb el járások, hanem inkább a felhasznált 
„nyersanyag" szempont jából különlegesek. Ilyen a képi idéze tek 
a lkalmazása . Ez esetben nem a már említet t metszet-kollázsról 
van szó, mint Jüan Qrís, Max Ernst és marok nevével 
kapcsolatban, hanem olajnyomat vagy egyéb nyomdai 
reproduká lás által sokszorosí to t t klasszikus fes tmények vagy 
ezek tö redéke inek ragasz tására , továbbá egész felületet betöl tő 
idézet in terpre tá lásáról rajzi vagy festészeti eszközökkel Louis 
Aragon szerint: „Minden c i tá tumot lehet kol lázsnak minősí teni 
olyannyira, hogy Duchamp h íres kollázsa a bajuszos Mona Lisa 
(L. H. O. O. Q., 1919) ha meggondoljuk - hiszen a bajusz kézzel 
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készült - , é p p e n azért kol lázs, mert teljes egészében idézi da 
Vinci-t, é s nem a bajusz miatt, ami csak festett". Alain Jacquet 
camouflage-t készí tet t Michelangelo, Bronzino é s Manet 
műveiből é s Marcel Marién kulturális sz imbólumokat használ : L' 
ethique (1972) című fotó-kollázsában összehoz ta Michelangelo 
Sixtusi kápolnabel i Teremtésé t Marcel Duchamp TU'M című 
kompozíciójával . 
Ragasztásos műfaj a mail-art (küldeményművészet) is, 
hiszen a postai levelezőlapok, levelek és csomagok olykor 
valóságos műtárgyjellegét parafrazáló tudatos kompozíciók, a 
felsorolt kü ldeményekhez hason lóan készülnek, sokszor éppen 
bélyegek é s pecsé tek felhasználásával . Példaként emlí thetők itt 
Qösta Adrian-Tíilsson (GAri) Ajánlott levele és a Fannaggi által 
1920-ban művelt ős mail-art, a post-collage. 
Ide kívánkozik az ugyancsak ragasztással készülő é s a 
kollázs-elvben gyökerező könyv-tárgy, de ez tu la jdonképpen már 
az asszamblázs egyik válfaja, a síkból teljesen kivált, önálló 
objekt. 
Man Ray becsomagolt varrógépe még objekt je l legű volt, 
de az általa előrevet í te t t wrap-art (csomagolásművészet) 
mére t e iben már jócskán el távolodot t az ember lép tékű tárgyak, 
például Christo „Becsomagolt motorkerékpár" című zsengéjének 
kategóriájától , mert a csomagolás ra úgyszintén Christo által 
kiszemelt objektumok immár hidak, tornyok, paloták, 
tengerpartok és öblök. Az assemblage másik fejlődési ágán 
létrejött environment (környezetszobrászat , berendezett tér) is 
válaszolt a tér kihívására é s a Schwitters-i Merzbau 
lakókörnyezet i dimenziói közül kilépett a hatalmas tereket 
kínáló t e rmésze tbe é s szabadtér i installációk, land-art vagy 
earth-art (földművészet) p rodukciókban csúcsosodo t t k i . 
Ezek a század második felének vizuális művészet i 
j e l ensége i látszólag végképp kikerültek a hagyományok 
ha táskörébő l é s túl lépték a korábbi monumentá l i s fali kollázsok 
paramétere i t is, közös nevezőjük mégis a kollázs-elv, hiszen 
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például a városképi környezetbe betolakodik az „idegen" anyag, 
a fólia é s az eljárás is megfelel a camouflage-nak. A 
földművészeti beava tkozás is egy előre felépített koncepció 
szerinti módos í t á sa az eredeti környezetnek, melyben részt 
vehetnek a jó l ismert el járások, úgy mint a decollage, brulage, 
assemblage, stb. 
* * * 
Összegezve eddigi fe j tegetéseimet a következőkben 
á l ta lános í tanám a kollázs elmélet i alapvonalait. 
A kollázs-elv megje lenése é s fejlődése része az emberi 
szellem fej lődésének. Az e lőzményekre j e l l emző gyakorlati 
megoldások , melyekben csupán el járásként szerepelt, ugyanúgy 
szellemi szükségle te t elégítet t k i , díszítő, r i tuális, t ehá t ipar-és 
népművésze t i , vagy szórakoztató-nevelő funkciót ellátva, mint a 
későbbi , tudatos művészi produkciókban. 
Tör téne te folyamán a kollázst nemegyszer művészet te l 
ha tá ros , vagy művészet i vonatkozású te rü le ten alkalmazták, -
t e r m é s z e t e s e n nem tudatosan - gyakorlati megoldásként , mely 
azonban utólag a kreativi tás megnyi lvánulásaként volt 
é r t éke lhe tő . A kollázs a lkotásként , művészet i műfajként való 
elfogadását követően, ezek az e lőzmények az őskollázs 
kategóriáját képezik, mert amellett, hogy tar ta lmazzák a kollázs­
elvet számunkra művészi é lményt nyújtanak. 
A beép í te t t elemek „próbakő" - funkciója é s ezeknek a 
meghökken té s szándékával tör ténő a lka lmazása csak a 
rész le tekben megbúvó esztét ikai ér tékkel együtt teszik 
é lményszerűvé az alkotást . Az „idegen" anyagok használa ta 
feltételezi egyúttal egy új t ípusú szépség é s kifejezőerő 
felkutatását é s nyilvánossá té te lé t . A hagyományos festészet tel 
szemben a kollázs anyaghasznála ta sokkal vá l toza tosabb, a 
teljes szabadságo t biztosítja és művelője fantáziájától függően 
minden a lkotás esély az új anyag művészi át-és fe lér tékelésére , 
esély egy új el járás fe l fedezésére , ugyanakkor az alkotói aktus 
á té r t e lmezésé re . 
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A kollázs-elv klasszikus formáitól való látványos - és 
lá tszólagos - e l távolodás e l l enére , mely a század második felétől 
napjainkig végbement és amelynek köve tkez tében , úgymond 
teljesen új műfajok szüle t tek , nem téveszthet jük szem elől 
va lamennyiük közös nevezőjét , a kollázs-elvet, mely 
forradalmasí tot ta a vizuális művésze tben uralkodó 
gondolkodásmódot . A lefestett - leképezet t é s lemintázot t 
t e rmésze t - beleér tve az embert - és a tárgyi valóság 
fes tésze tben és szobrásza tban való megje lení tése , vagy az 
elképzel t jelenetek sz ínpadias beál l í tása helyett teret hódított az 
új vizuális menta l i tás : a művész az új és „eredeti" valóságot 
meg te remtő demiurgosz. A paradoxál is látszat e l lenére , az 
ábrázolás helyét á tvet te a konkré tumok elvontsága. Más szóval 
agyunk k é p e s elvonatkoztatni, absztrahálni a valóságot, de a 
művész , az e lvonatkozta tás j egyében valódi tárgyakhoz 
folyamodik, elvont gondolatai közlése é rdekében . A valóságot 
sz ínekben érzékelő festő elvont közlési módja a kollázs 
e s e t é b e n is a legradikál isabb, hiszen teljesen független a tárgyi 
vonatkozásoktó l és c supán sík formákkal, esetleg a 
fe l i smerhe tőségen belül á l ta lánosí tó , jellegzetes zoo-, vagy 
antropomorfikus foltokkal, mér tani alakzatok hozzávetőleges 
a lkalmazásával utal tárgyi, vagy élő környezetünkre . 
A kollázs valamennyi válfajára je l lemző, hogy kisebb -
nagyobb mér t ékben mindegyikben jelen van a vé le t lenszerűség. 
A hazárd a lko tásban való részvétel jele, hogy mai szemmel 
őskol lázsként é r tékelünk vélet lenül kialakult képződményeke t 
vagy olyan egyéb funkciónak megfelelő összeál l í tásokat , melyek 
megelőzték a tudatos kollázs-készítést , ugyanúgy mint amikor 
kreat ivi tásunkra t ámaszkodva a valóság káoszából k iemelünk 
kollázs-értékű részeket . Az alkotói gesztus egyenlő a 
fe l ismeréssel , az új kontextusba való á t emelésse l , az új 
je len tőségge l való fe l ruházással , a műtárggyá tör ténő 
kikiál tással , vagy csupán a c ímadássa l . Sőt, van olyan kollázs­
készí tési módszer , mely azonos a provokált vé le t lenszerűség 
kiaknázásával . Valamennyi módszer célja a metafora 
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l é t rehozása , az egymás mellé ragasztott, varrt, szegeit elemek 
köl tészet té szubl imálódó szimbiózisának meg te remtése . Végső 
soron egy ősi, primer é s leginkább az emberi szellemre 
je l l emző , és tö r t éne lme folyamán egyre finomodó érzék 
kielégítése lehetőleg katartikus hatásfokon. 
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Történeti áttekintés 
Kezdetben úgy gondoltam, hogy gyakorlati és elvi 
szempontbó l egyaránt é r te lemszerű lenne, ha fe j tegetéseimhez 
az aktual i tás információgazdag te repasz ta lán ke resnék fogódzót. 
Ezzel szemben a kollázs te rü le tén végzett eddigi munkásságom 
azt kívánja, hogy argumentác iómat a korábbi időkből, valamint 
a műfaj hőskorából gyűjtsem, annál is inkább , mert munkáim 
nagy része olyan személyes vonásoka t tartalmaz, melyek 
valamilyen módon ebben a korban gyökereznek, ríem gondolok 
it t a századelő t nosztalgiával idéző vizuális műfajokra, hanem 
inkább arra a szemlé le t re , mely objektív tényezők ha tásá ra 
akkor is, most is kialakult, é s hajlamomnak, vonzódásomnak 
megfele lően eddigi munkásságomat megha tá rozóan ér inte t te . 
Az emberi civilizáció tö r t éne tének korunkra eső részé t a 
robbanás sze rű műszaki fejlődés jellemzi. Ennek előszelét a 
századelej i gépkul tuszt é l te tő művészek , teljes k ibontakozásá t 
pedig a századvég immár sokat tapasztalt mechano-művészei 
dolgozzák fel. Ma ez, a művészet „gépes í tése" 
köve tkezményeként sokkal közve te t t ebben történik, a 
légkörpedig, melyben lezajlik, egyrészt a szaturál tság, másrész t 
a b izakodás légköre. Ebből következte tve fel té te lezhető, hogy a 
világot behálózó hasonló körülmények között a 
művész tá r sada lom azonos nyelvet beszél a század elejétől 
kezdve, leszámítva a tapasztalat alapján felhalmozódott 
információ tömeget , a terminológiát és nem utolsó sorban a 
j e l en ségeke t feldolgozó filozófia é s művészetfilozófia 
konzekvenciái t . 
Kollázstörténeti á t t ek in tésem folyamán azokkal a 
mozzanatokkal foglalkozom beha tóan és ada t sze rűen , melyek 
számomra fontos j e l en t é s t tartalmaznak, vagy közvetlenül 
kapcsolatba hozhatók munkásságommal , egyúttal igazolhatják 
fentebb leírt megál lap í tásomat az egyetemes művészi 
gondolkodássa l kapcsolatban. Egy bizonyos kultúrán belül -
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beleér tve a gondo lkodás kultúráját - nem feltétlenül a 
konzsenia l i tás je le , ha két , a föld különböző pontjain élő 
művész hasonló köve tkez te te tésekre ju t , vagy hasonló 
megoldásoka t talál . A földet körülvevő információréteg (szféra) 
közegében , az egye temesség közepe t te alkotók számára a fő 
prob léma immár az ötlet é s mot ívumrendszerek e rede t i sége , az 
autentikus képzeletvi lág, é s a szellemi au tonómia megőrzése . 
A t ízes évek e le jén e lsőként Braque é s Picasso, majd J ü a n 
Qris épí te t tek „valóságdarabot" t áb laképe ikbe (Braque: A 
portugál , 1911, Picasso: Nádfonatos szék, 1912). A festmény 
síkjába ragasztott nyomtatott szöveg a kompozíció meggyőző, 
hiteles é s a kubista mű számunkra ma már t e rmésze t e s alkotó 
eleme. „A kubis ták s z e m é b e n - írja Aragon A kollázs című 
könyvében - a levélbélyeg, a hírlap, a gyufaskatulya: p róbakő , 
olyan eszköz tehá t , amellyel el lenőrizhetik a kép valóságát . A 
festő a külvilágtól közvetlenül kölcsönzöt t tárgy körül teremti 
meg a kapcsolatot képe különféle részei között , mert ez a tárgy 
- , hogy a kubista terminológiából kölcsönzöt t kifejezéssel éljek 
- bizonyosságot ad neki. Olykor pedig a felragasztott, vagy a szó 
szoros é r t e lmében vett ragasztmányok a festő s z e m é b e n színt 
é s semmi mást mint a színt helyet tes í te t ték." Braque bátor és 
egyszerű, gyakorlatias é s logikus, t ehá t zseniál is gesztusa, mely 
a klasszikus fes tészet szabályait tekintve a maga ide jében 
szen t ség tö résnek számítot t , C O L L A Q E (papiers collés - ragasztott 
papírok) , azaz kollázs néven új műfajt teremtett. Ő és Picasso a 
valóságot „hazudó" trompe l'oeil-t magával , a valósággal 
helyet tes í te t ték be. „A ragasztott papír, a fautánzat , még ha 
bizonyos fajta rajzot alkalmaztam is, egyazon egyszerűség révén 
érvényesülnek: ez az amiért (a kollázs) össze tévesz the tő a 
trompe l 'oeil-jel, pedig ennek éppen e l lenkezője" - mondja 
Braque. Kulcsszava, a bizonyosság, a valódi nyomtatott anyag 
próbakő szerepe önmagában nem indokolja használa tá t . Fontos 
volt a művész számára a kétféle anyagnak a nézőt sokkoló 
kontraszt ha tása , továbbá a megszokott anyagok környeze tében 
megje lenő új esztét ikai é r téke t teremteni képes anyag, mely 
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mozgalmas felület hatásával kisegíti a fes tészete t az immár 
unalmas „szépelgésből" . Braque és társai rácsodálkoztak a 
közhelyre, bevit ték művésze tükbe és a közhely csodává vált. 
Mert, „A csoda - írja Aragon - e l l en té tes azzal, ami gépies , azzal 
ami olyan j ó , hogy már észre sem lehet venni és ezért hiszik 
á l ta lában, hogy a fantasztikum a valóság tagadása" . 
A civilizáció kialakulása folyamán újból és újból 
ö sz tönösen megje lenő és az emberi t e rmésze tben gyökerező 
ta lálékonyság valamint vizuális kész t e t é s hosszú tapasztalati 
felhalmozást követően a XX. századi kollázs-elvben 
tudatosodott. A vizuális gondolkodás tö r t éne t ében számtalan 
kollázs-szerű megoldássa l ta lá lkozunk. Mindannyiszor a 
„valóságelem" haszná la tának igényét fedezhetjük fel, így a 
barlangrajzok között emberi kéz körbefeste t t sziluettjét , a 
prehisztorikus szentélyek antropomorf alakjaira szerelt őstulok 
koponyát , s ámánok fej- és ruhadíszei t (toll, agancs). Az elv 
szempont jából a mai kollázshoz a XVIII. századbel i quodlibet áll 
legközelebb . Ennek készítője kol lázsszerű összeál l í tásokat 
másol t le olajfestékkel - megtévesz tés ig hűen - a néző 
megtréfálása céljából. „Érdekes hasonlóságokat ta lálunk a 
kubizmus és a quodlibet között m e r ő b e n formai szempontból is. 
A trompe l 'oeil képek mindig olyan mot ívumokat ábrázolnak, 
amelyek <függőleges> s íkban, t ehá t a falra, ajtóra vagy 
valamilyen függő felületre erősí tve <lebegnek>. Ez a beáll í tás 
szükséges a trompe l 'oeil képek töké le tes illúziójához, hiszen 
maga a festmény is függőlegesen lóg a falon. A síkban kiterített , 
a festményt és az ábrázolt tárgyat ugyanabban a s íkban egyesítő 
eljárás a kubizmusra is j e l lemző. Mondhatnánk azt is, hogy a 
trompe l 'oeil kép a felfüggesztett tárgyakról vett lenyomat, 
egyfajta Veronika-kendő, amely nem emberi arcot, hanem a 
dolgok arcát mutatja. Ha sokkal st i l izáltabb formában is, de 
ugyanezt teszi a kubizmus. A kubista képek úgy függnek a falon, 
mint a tárgyak gyűrött lenyomatát őrző kendő ." (Perneczky Géza) 
A példák hosszú sora a bizonyíték arra, hogy a kollázs-elv az 
igényre válaszolva, olyan te rmésze tességge l épült be 
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mindennapi é l e tünkbe , hogy sokáig senkinek sem jutot t e s zébe 
néven nevezni, csak miután Braque és Picasso felvették a 
művészi eszközök sorába , vagyis művészi rangra emel ték . 
A kol lázsszerű kifejezésmód lényeges eleme szellemi 
tevékenységünknek . Gondolkodásunk felgyorsulása, szellemi 
reflexeink rugalmassága, a tér „tágulása", információ-éhségünk 
fokozódása , a médiák e l szaporodása és diverzifikálódása, 
szellemi felajzottságunkból következő türe lmet lenségünk 
fejlesztette asszociáció-készségünk, ma már szinte megkövetel i 
a kollázsokkal „tűzdelt" közlési modort szóban , képben 
egyaránt. Saját, jól-rosszul megfogalmazott-megjelenítet t 
gondolataink helyett, vagy azok kifejezőbbé té te le é rdekében , 
idéze teke t vágunk be kötőszavaink közé , „panelekhez" 
folyamodunk egy új t ípusú e rede t i ség jegyében . A hétköznapi , 
banál is közhelyek é s a csiszoltán szellemes elemek közti 
f rappáns kontrasztra épí tve, a használat i mód e rede t i sége 
helyettesí t i az eredeti gondolatokat. Je l lemző ez az irodalomra 
is, é s ezt Aragon is jelezte a hatvanas években, amikor „kaptafa­
kifejezésekről", a versben is j e l en tkező „konfekció­
nyelvezetről", az é le tszagú, valóság ízű „másodlagos témákról" , 
"plakátversről" beszél és kijelenti, hogy „A plágium szükséges" . 
„... a művész olykor komolyan, vagy ironikusan, t e t s zése szerint 
bármelyik kor művészi kifejezésformáinak j e lmezé t felölti, akár 
egyszerre több korét is a formai megér tés t tudatosan 
szembeál l í that ja a tör ténet ivel , s a maga sokféle mondanivalója 
számára mintegy objet trouvé vagy ready-made módjára 
haszná lha t fel régi korok vagy más kultúrák bármelyikéből 
kiemelt műveket és motívumokat" . (Szilágyi J á n o s György) 
Képes György, „A lá tás nyelve" című könyvének „Az új 
integráció" című fe jeze tében a következőket írja a kollázs 
meg je lenésének szükségszerűségérő l : „... a hagyományos logika 
merev je len tés -egységének felbomlása után hirtelen asszociat ív 
energiák szabadultak fel, amivel vol taképpen a valóság minden 
lá tható tö redéke rendelkezik. A következő lépés a felszabadítot t 
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j e l en tés -da rabok új integrációja volt.. . A vér te len, primitív s 
szimbolikus ikonográfiát a képi szervezés értelmi-érzéki 
dinamikus pályára helyezte. Az allegóriát, az é r te lmes jelek 
statikus egyensúlyát dinamikus egyensúlyra változtatta. A 
felszabadítot t j e l en tés -da rabok új, dinamikus egésszé 
egyes í tésére irányuló k í sé r le tekben számos , egy irányba tartó út 
volt. Az új kifejezési módokka l , a kollázzsal és a fotomontázzsal 
gazdagodott fes tészet hozzájárult az ábrázolási jelek 
összefüggéseinek s t rukturál is megér téséhez és e lőkészí te t te a 
fejlődés új útját. A film e lsőként elemezte beha tóan a 
reprodukt ív ábrázoló képek strukturál is kapcso la tá t a maguk 
tényleges időrendjében. A reklámgrafika is utat mutatott 
bizonyos kísérleteivel , amelyekben t isztán plasztikus és verbális 
elemeket összekapcso ló képeke t tett vizsgálat tárgyává." A 
képzőművészek közvetlen haszonélvezői ennek a 
gondo lkodásmódnak , és ké tségte lenül az ő é rdemük, hogy egy 
műfaj erejéig tudatos í to t ták is. 
Az épü le tek falait évezredek óta használ ják a közhírré 
tevés eszközeiként , de el kellett jutnunk az igazi, papírból 
készült falragaszokig, a nyomtatott, sokszorosí tot t plakátokig, 
reklámokig, hogy egyrészt környezetünk kollázs-értékű 
látványával szembesül jünk, másrész t , hogy a kollázs-művészet 
megszü lessen . Az utca művésze t ének j e l k é p e s főszereplője, a 
p lakátosz lop valóságos , élő é s szüntelenül vál tozó, átalakuló 
kollázs, melynek véle t lenszerű társ í tásai olykor ihletforrás-
ér tékűek. Az ú. n. décollage (dekollázs) technikai öt le tét szintén 
a h i rde tőosz lop , illetve a lenyúzott , leszaggatott plakátfelület 
látványa adta. A képzőművész szemlé le tében ugyanilyen 
je len tőségge l bír, konzumtársada lmunk végte rméke , korunk 
teret és szellemet el lepő hideg lávája, a folyamatosan te rmelődő 
szemét , melynek kaotikus közegében spontánul születő , vad 
asszociác iók olykor tú l tesznek a l egmerészebb művészi 
képze le ten . Elég, ha kiemeljük és képsíkra vetítjük a valóság 
e9Y-egy ilyen részletét , hogy „újraszerkesztet t" képünke t a néző 
kol lázsként fogadja. Tanúi lehe t tünk e fe l i smerésnek már a 
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hőskorban is, hisz már Picasso is a képbe akarta integrálni „az 
emberi lét igazi hul ladékai t . . . valamit, ami szegényes , ami 
koszos, é s amit megvetnek" írja Louis Aragon. „A tárgyak 
képzőművésze tbe való bevi te lének terén nagy é rdeme van a 
német Kurt ScJiivitters-neK, aki 1919-ben dolgozta ki ide 
vonatkozó tételei t . Ő a <merzképek> (Merzbild), a műfaj egyik 
a lap t ípusának megalkotója . Műveiben a szemétbő l összeszede t t 
tárgyak összeragasz tása útján hozza létre az egységet. A 
merzizmus a Dadához közel álló irányzat, vagy inkább annak 
vállfája. Schwitters nem válogatott az anyaghalmazban, 
m e r é s z e n fogott minden kísér le thez. Anyaga a fa, vas, szövet, 
papír, to l l , kő, bőr, ...stb volt, melyeket nem beépí tés re 
használ t , ná l a az a lkotás kizárólagosan a felsorolt anyagok 
darabjaiból állt ö s sze , s minden esztét ikai fogalmat mellőzött ." 
(Hevesy Iván) Ez a tö rekvés folytatódott századunk második 
felében is. Az 1960-ban rendezett párizsi Sálon de Mai 
bemutatta César (Baldacchini) présel t au tóroncsá t . A szerző, aki 
vas-assemblage-zsal é s hul ladékszobrásza t ta l kezdte, 
objektjeihez olykor nyomtatott szöveggel ellátott présel t 
bádogtárgyakat használ t , k é s ő b b át tér t a műanyag szobrászat ra . 
Másik pé lda HA Scholt, aki „Situation Schackstrasse" címmel, 
1969-ben é s 1989-ben, Münchenben majd Velencében és Píew 
Yorkban is megrendezett akció jában, szemétá rada t ta l lepte el az 
említett utca egy szakaszát , melynek műgonddal kitermelt 
nyersanyagát a tá rsada lom je l lemző hordaléka , az i rományok 
tömkelege képez te . Spontán kol lázsszerűsége mellett, ezzel az 
akcióval szociális aspektusokat, (bürokráciát , 
környezetszennyezést ) érintő happeninget, vagy performance-t -
mindkét forma érvényes - és a szemét j e l k é p e s szellemi 
új raér tékelésével , aktivizált környezetet , environment-t hozott 
létre . Ide kívánkoznak Claes Oldenburg a kortárs művészet te l 
szemben támasz to t t „követelményei", melyek rávilágítanak 
egyúttal a dada és a pop-művészet ér intkezési pontjára: „Olyan 
művésze te t szere tnénk , mely úgy füstölögne, mint egy cigaretta, 
úgy bűz lene , mint egy pár cipő. Olyan művésze te t , mely lengene 
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mint a zászló. Melybe kifújhatnánk az orrunkat, mint egy 
z s e b k e n d ő b e . Melyet fel lehet venni és le lehet vetni, akár a 
nadrágot ; mely kilyukad, mint a zokni é s meg lehet enni, akár , 
mint a tortaszeletet. Rá is lehet ülni." 
A század végére a kollázs műfaja tovább diverzifikálódott. 
Tula jdonképpen a montázs-elv ki ter jeszkedéséről lehetne 
beszélni , amennyiben, az újabb válfajok a meglepő társ í tások 
sorá t gazdagítják, a felhasznált anyagokat és ezek újabb 
alkalmazási módozata i t i l letően. Eszerint rokon műfajok az 
assemblage mellett, az e lőbb emlí tet t environment, az 
installáció, a csomagolás é s a tájba végzett beavatkozás land-
art, azaz a földművészet is. A síkban tö r ténő háromdimenziós , 
i l luzórikus megjelení tés e lve tése a relief megje lenésekor 
tör tént , amikor az alkotó a képs íkba i l leszkedő, simuló papír 
helyett tárgyat erősí t a felületre: „az illúzió realizálódik é s a 
reális illúzióvá válik". Kurt Schwitters így mutatkozik be 
HausmannaK: „Én festő vagyok, én szegelem a fes tményeimet ." 
E tö rekvés logikus következménye , hogy a kép rövidesen 
kirakat tá válik, melyben konkrét vagy elvont e lemekből álló 
mozgalmas kompozíciók teszik h i te lessé é s vonzóvá a valódi 
teret. Azután a tárgy, az objet t rouvé leválik a felületről, 
„hát teréről" , é s önál ló é le te t kezd élni körplasztikai 
m inőségben , a Schwitters-i Merzbildből Merzbau lesz, vagy 
szürreal is ta , dadaista environment, majd pop-art box. Tehát a 
folyamat kettéválik és vagy a tárgy nyomul a t é rbe , vagy a 
keretei tágulnak, hogy nagyobb teret felölelve, h a t á s o s a b b a n 
integrálják a valóságot . Végül a kollázs-elv szétfeszíti beha tá ro ló 
kereteit és a teljes szabadságo t igénylő, száz és ezer 
négyze tméte rekben gondolkodó földművészek é s 
csomagolóművészek tájat és városképe t módosí tó akcióiba 
torkoll ik az egész. Ha végiggondoljuk, hogy a vizuális 
művésze tek többévszázados technikai és szemléletbel i helyben 
topogása után Braque ragasztott papí rdarabja lavinát zúdított 
kor társai ra és egy évszázadra sem volt szüksége a művésze tnek 
ahhoz, hogy a gondolkodás forradalmát a látvány nyelvére 
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lefordítva, gyökeresen megvál toztassa vizuális művészet i 
felfogásunkat. Az olyan spon tán megnyilvánulások, mint az 
őskövüle tek levél- és rovar-levonatai, a velencei Szent Márk 
bazilika oldalát díszítő ornamentá l i s é s figurális, 
vé le t lenszerűen egymás mellé helyezett domborművek , az 
intarzia vál tozatai , a megrongál t falfestmények maradványai , a 
fali d íszként kompozíc ióba rendezett emberi csontok és az 
alkalmazott művészet i igénnyel készült patchwork textil­
kollázsok mai szemmel a kollázs-elv és igény öntudat lan je le i . A 
kor társ ép í tésze t gyakran alkalmazza, jobb - azaz eredeti, ókori 
oszlopfők, timpanon díszek - híján a s tukkó-idézetet 
homlokzatok dísz í tésénél . Ha arra gondolunk, hogy a kollázs-elv 
a lka lmazása nem merül ki csupán a szigorúan vett ragasztásnál , 
hanem akkor is é rvényes , ha egy bizonyos karakterű felületbe 
környezet idegen díszítő, vagy egyéb je len tésvá l toz ta tó elemet, a 
régi quodlibetek mintájára festészeti el járással épí tünk be, 
akkor kollázs-elv megnyi lvánulásaként fogadhatjuk el az iszlám 
minia túrákba szervesen beleágyazott szőnyeg-, takaró- és más 
s íkszerű, dekorat ív „idézeteket". Ugyancsak Aragontól tudjuk, 
hogy Max Ernst k i smére tű kollázsait nagyméretű vásznakra vitte 
át olajjal. Ezt megerősí t i Dr. Werner Spies is, Max Ernst 
monográfusa: „Ernst akkor is a kollázs elve alapján dolgozott, 
ha az é p p e n alkalmazott el járás nem a kollázs volt." Ezt a fogást 
tudatosan alkalmazzák ma is, úgy, hogy e lőbb ragasztással 
építik fel a képet , majd az egészet vászonra t ranszponál ják, 
esetleg tovább fejlesztve, korrigálva az eredeti motívumokat . 
Pierre Restany szerint Rotella öt lete volt egyenesen a vászonra 
vinni egy összeszaggatot t plakátot . 
A kubizmus által igényelt valóságtar ta lom, mely paradox 
módon é p p e n a mélyreható kubista analízis, a „racionális" 
látványtervező program köve tkez tében tűnt el a látványból, 
visszavezette az alkotót környezetének konkrét elemeihez, a 
valóságra való hivatkozás é s v isszavonatkozta tás l ehe tőségéhez . 
A legége tőbb aktual i tásból kiemelt tö redékek , a hé tköznapi 
aspektusokat tömörí tő (betű- és szám-) jelek, a hagyományos 
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festészet i anyagokkal társítva izgalmas feszültségek t e remtésé re 
alkalmasak. A valóság-igény szükségszerűen jelentkezett a 
kubizmusban, mert a képzőművésze t fejlődési dialektikája és 
logikája szerint, az e lvonatkozta tás t bármilyen okból e lő térbe 
helyező korszakokat a valósággal való újra fel töltődés 
valamelyik formájának korszaka követi. Ez a fajta valósággal 
való fel töl tődés a kubizmus e s e t é b e n t e rmésze t e sen nem úgy 
é r t endő , hogy az e lvonatkoz ta tásba belefáradt művész visszatér 
a te rmésze t i látvány megfigyeléséhez- tanulmányozásához. A 
kubista művész olyan valódi, sokkolásra alkalmas 
közhelyvalóság-elemek b e e m e l é s é h e z folyamodott, melyek 
ezáltal sz imbólum-ér tékkel gazdagodtak, é s a művészi 
kifejezőerő fokozását szolgálták. Ennek az alkotói gesztusnak 
köve tkezményeként a valóságszemléle t új dimenziói alakultak 
k i , ahol a forma-tartalom viszony új, l iberális 
megfogalmazásának lehetőségei t a kollázs biztosította. 
A kubista fes tészet törvényt ke reső , á l ta lánosí tó 
t ö r ekvésében lemondott az egyedi megjelení téséről . A valóság 
beép í t é se reagálás volt az ezt követő ösz tönös vészjelzésre , 
egyúttal egy olyan gesztus, mely feltárta a kollázs műfaj 
fe j lődésének szédí tő távlatait . A fes tménybe ragasztott 
pap í rdarabok el indítot tak egy folyamatot, mely a szellem teljes 
fe lszabadí tásához vezetett és néhány évtized múltán az eredeti 
ötlet kontinenseket átívelő művele t té szé lesede t t . 
A kubista kollázs tu la jdonképpen egy vegyes technikájú, 
á tmenet i műfaj, mely világosan érzékel te t i a múlandó é s a 
végérvényes közötti egyensúly meg te remtésé t célzó 
erőfeszí téseket . Az ezirányú nagyfokú á l ta lánosí tás révén a 
kubizmus eljutott törvényeinek, e lméle tének , „ábrázolásához", 
azaz az egyik végletig, aminek köve tkez tében kibillent a 
fes tészet addigi kénye lmes egyensúlyhelyzetéből . Szükségét 
érez te tehá t a másik pólusnak is, hogy újra megtalál ja 
egyensúlyát, ezért egy bravúros húzássa l megragadta a 
pillanatot az utcán, a sa j tóban, a kereskedelemben megje lenő 
esetleges és spon tán vizuális elemet és beemelte a képbe . 
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Hasonló fontosságot tulajdonít a látvány és illúzió viszonyának, 
mely összefüggésben áll a konkré t festői valósággal, az anyag 
festői ér tékével , szín-értékével . A hagyományos egyensúly másik 
össze tevője , a látvány és illúzió összhangja az új helyzetben 
felbomlik. Az illúzió immár nem a látvány t e rmésze t e s folytatása 
a képen (ezt k é s ő b b Magrítte fejezi ki szellemesen a „La 
condition humaine" című festményével) , hanem egy idézet 
erejéig j e l k é p e s e n szereplő elem, vagy az anyag valóságával 
helyet tes í te t t emlék. Az anyagi valóságnak pedig e l sősorban 
plasztikai, festői é r ték-minőségében van j e l en tősége , hiszen a 
szín é s anyagszerűség elszakadt a formától. „Ez volt az igazi 
vívmány - jelentette ki Braque - , szín és forma egyidejűleg hat 
é s még sincsen közük egymáshoz." (Forgács Éva) Klasszikusai 
Braque, Picasso, Qris, Schwitters és a többiek munkássága 
kitölti a t ízes és húszas éveket , (bár Braque még 1933-ban is 
készít egy Nő gitárral című kubista kollázst). Ugyanakkor a 
rendkívül mozgékony és invenciózus Picasso művészi vitali tása, 
saját „stílusai" meg te remtése közepe t t e , olyan műveke t alkotott, 
melyek lényegileg és műfajuk alapján beilleszkednek a dada és 
a szürreal izmus vonula tába is. 
A fa- és márványutánzatot , nyomtatott szöveget integráló 
kezdeményezők , Braque és Picasso mellett, kubis ták sora, 
például Valmier, Kupka, a szobrász Laurens, Hans Arp és 
felesége Sophie Tauber-Arp, Severini, Marcoussis, Légér, Réth 
Alfréd művel te az eljárást. Elsősorban Jüan Qris, a kubizmus 
szintetikus szakaszának képviselője , aki pedáns 
következe tességgel alkalmazta műveiben a kot tapapír t é s a régi 
metszeteket. 
Az olasz futurista mozgalom az idő-sík „beépí tésével" 
sa já tos fordulatot vitt a kollázs művésze tbe . A futuristák 
számára nem a valóság-elem, hanem a szó szemant iká ja volt 
fontos, a szó aktivizáló e re jének kiaknázása . 
Umberto Boccioni, 1912-ben a Manifesto tecnico della 
scultura futurista című kiál tványában arra bátorítja a művészt . 
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hogy hagyjon fel a nemes anyagok kizárólagos használa tával , és 
használ jon bármilyen hé tköznapi anyagot. Ez volt a j e l minden 
e lképze lhe tő , nem ortodox és művésze t idegen anyag 
a lka lmazására a képzőművésze tben és főleg a kollázs 
kész í tésben . Egy esz té t ikae l lenes impulzus élte ki magát , ami a 
kubis ták számára idegen volt, még akkor is, ha Picasso elég 
sűrűn haszná l ta sokkolásra az esztét ikai elemeket. A kollázs 
volt a forradalom, az agitáció és az anarchia nyelve, ugyanakkor 
a gyakorlatilag megfelelő technika, mert lehe tővé tette a gyors 
kivitelezést . Inkább manifesztum, tün te tés volt mint forma. 
Bizonyos szempontbó l a dada a futurizmus folytatója volt, 
mindamellett, hogy a dadais ták a futuristák nacionalista, 
háborús uszí tásával szemben, pacifisták és nemzetköziek 
voltak. Marínetti, Ballá, Prampolini, Severini, Boccioni, Cárra 
„konkrét, türe lmet len politikai célok szolgálatába" (Forgács Éva) 
állították újításaikat. Ugyanakkor a gépkorszak életformájának 
leghívebb tükrözői is a futuristák voltak, akik kiáltványaikban 
megvil lantották a tá rsada lom új erőinek lehe tőségé t . A zaj, 
energia, mozgás , dinamizmus voltak művésze tük é l te tőe lemei . 
Az első világháború után „... Prampolini és Depero adrenalint 
fecskendeztek az esztét ikai mozgalomba" (Eddie Wolfram). 
Az orosz kollázs visszanyúl 1912-ig, fiatal költők 
csopor t jának tevékenysége révén. Előtte, 1910-ben Marínetti 
oroszországi lá togatása alkalmával közvetlen kapcsolatba 
lépnek a futurista eszmékkel . Olga Rosanova 12 kollázst készít 
Krucsenih Zaum-verseihez. (A kifejezésnek nincs kü lönösebb 
ér te lme, a Merz-szerű nyelvezet orosz megfelelőjének neve). 
Malevics és Punyi ezt „szuprematizmus"-nak nevezik, aminek 
úgyszintén nincs é r te lmes j e l en t é se . Az avantgárd művészek 
felkarolták a radikális vál tozásokat . Az agitprop művészet , a 
Roszta (az orosz te lekommunikác iós szolgálat) üzembe helyezte 
az utcai informálást. Az orosz városok maguk is hatalmas 
kol lázsoknak néz tek k i , mamut fotómontázsok, transzparensek, 
propaganda dokumentumok jelentek meg a forradalomért 
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l e lkesedő művészek t e rvezésében . Majakovszkij szavaival: „Az 
utca a mi ecse tünk , pale t tánk a köztér". 
El Lisszickij / ' roon-konstrukciói á tmenet i á l lomást 
képeznek a fes tészet és ép í tésze t között. „A konfigurációk 
melyekkel Proun a teret ostromolja a használ t anyagra 
t ámaszkodnak , nem az esztét ikára". „Legteljesebb 
megva lósu lásában , a szuprematizmus felszabadítot ta önmagát a 
narancs, a zöld, a kék és a többi szín individualizmusa alól és 
e lérkezet t végül a feketéhez és a fehérhez, az energia 
t i sz taságához" (Eddie Wolfram). 
1913-ban Vlagyimir Tatlin meglátogatja Picasso-t párizsi 
m ű t e r m é b e n , ahol felkavaró ha tássa l van rá Picasso egyik 
„triviális" anyagokból készül t assemblage-a. Lenyűgözik a 
gépeze tek és mindenekelő t t a repülő . Kontrareliefjei olyan 
té r szerkeze tek , ős-environmentek, melyek megelőzik a hatvanas 
években indult environmentál is szobrászatot . Epigonok sora 
követi gépművésze t i törekvései t . 
Németországban Kürt Schwitters, akinek kezdeti, a t ízes 
évek végén készült kollázsai összegezik és fejlesztik a kubizmus 
tanulságai t , gazdag pályája folyamán képes volt úgy magára 
vonatkoztatni a tevékenységével pá rhuzamosan kibontakozó 
st í lusok szerkezeti és formai sajátosságai t , hogy közben 
megmaradt a köve tkeze tesen felépített személyes műfaján 
belül , ugyanakkor erős egyéniségével hatni tudott kortársaira. 
Kollázs művésze té t nem lehet elválasztani merz-művészeté től , 
melybe belefért még a többi „Merz" is, a Merzzeichnung, a 
Merzbild, a Merzbau, sőt a Lithomerz, az Ichbild és az I-bild is. 
Számára a Merz fe lszabadulás t jelentett minden megkötöt t ség 
alól - a művészi megformálás é r d e k é b e n - de szemlé le t ében a 
szabadság nem féktelenség, hanem egy szigorúbb művészi 
fegyelem e redménye . A Merz forma. Vagyis közvetlenül fejezi ki 
formai té te lei t , lerövidítve az utat az intuíciótól a lá thatóvá 
tevésig. Schwitters é r t e lmezésében formát alkotni annyi, mint 
formátlanítani , formát bontani. Az á té r téke lés köve tkez tében az 
anyag elveszíti karakteré t , az elanyagtalaní tás folytán válik 
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kép te remtő anyaggá. Annak e l lenére , hogy per iódusai (kubista-
futurista, geometrikus-konstruktivista, é s szürreal is ta - a 
„mágikus csendé le t " per iódusa) között nem szerepel a dadaista 
korszak, a Merz-képek t i tokzatossága, pá tosza , expresszivi tása 
annak köszönhe tő , hogy Schwitters a dadaista formát 
expresszionista szellemben használja . Technikai szempontból a 
ragasztás t fes tésse l gazdagítja - mélyíti egészen a pasz tózus 
s t rukturál tság megje lenéséig . Kollázsaiban, reliefjeiben az anyag 
szépsége , ritmusa é s a szigorú forma festői egységet képez . 
Maga az anyag két pólus , a meztelen anyag és a szublimált 
anyag pólusai között mozog. 
Vizuális asszociációi nem gondolati je l legűek, inkább az 
é r te lmet lenség fölötti naiv örömét fejezik k i , mint a mély 
ér te lem iránti vonzalmát . „... a barkácso lás privát ö röme - írja 
Werner Schmalenbach Schwitters-monográfiájában - nála 
művésze t t é szubl imálódot t „Formatárába kezdet tő l fogva 
négyzetek, derékszögű formák, félkörök tartoztak, még mielőtt 
ezek a geometrizmus hordozói lettek volna" (geometrikus­
konstruktivista per iódusa előtt) . A formaképzés Schwitters-i 
kont rapunkt iká jában részt vesznek olyan e l lenté tek, mint 
gazdag é s ökonomikus , tel í tet t é s üres , nagy és kicsi, kemény é s 
lágy, sz ínes és egyszínű, de mindig ott a készség a 
törvényszerűség megcáfolására , az e l lenható erők 
kifej lesztésére, a zavaró elemek beép í t é sé re , nem az egyensúly 
fe ladására , hanem bizonytalanságban ta r tására . Művészete 
intuitív j á t ék , de ugyanakkor következe tes ép í tkezés . Őt nem a 
sokkolás ö röme vezette, hanem az esztét ikai kreativi tás, a 
teremtésvágy: egy kultúra szegényes ócska maradványaiból új 
kultúrát teremteni. A felszabadult művészi j á t é k nála nem más , 
mint a formák, a színek, a s t ruktúrák r endezése , 
egybehangolása . Ehhez a tárgyak fetisiszta varázsa, a t i l tott 
dolgok é lveze te , a gyűjtő szenvedély és a művészi lázadozás 
szolgál tat ták az energiát . 
Ami az írott szöveg használa tá t i l le t i , Ottó Tlebel így 
jellemzi Schwitters művésze té t : „A számok és be tűk t isztán 
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képsze rűek maradnak. Fogaimiságuk művészileg je len ték te len . 
Önmagában az írás a szó grafikai nyoma. A Merzbild e s e t é b e n az 
írás szót lan hangzása egy vonalnak. A fogalmi megmerzesedik" 
Schwitters s zámára az írás formai izgatószer „az elvont felület 
enyhe nyugtalaní tása a valóság-elem szuggesztivitása által". Az 
írás s t rukturál is elem, amit az egésszel ötvöz. A szöveg 
fragmentálása , t ö redékes í t é se nem csupán a tö redékek 
művésze te , hanem az ép í tés művésze te is. Szöveges kollázsai 
í rásötvözetek. Foglalkozott grafikai kollázzsal is, az általa 
lithomerznek nevezett e l járással : a frissen nyomott levonatokat, 
melyeken a festék még nem száradt meg, á tnyomta a kőre , 
kol lázsszerű kompozícióba. 
1912 é s 1923 között egy mindent átkaroló kulturális és 
tá rsadalmi zendülés zajlott le Nyugat Európában. Tristan Tzara, 
Marcel Ianco, Hugó Báli, Richárd Huelsenbeck és Hans Arp a 
zürichi Cabaret Voltaire-ben megalapít ják a dada mozgalmat, 
melynek szemlé le te szerint már nem fontos műtárgyat alkotni, 
é s le kell rombolni a kép-koncepciót . Karin Thomas-t idézve: „A 
dada is ták szétzúzták a fennálló művésze té r te lmezés t , és a 
p ro tes tá lás , a sokkírozás , az irónia, az abszurd gesztusok új 
művészi att i tűdjével helyet tes í te t ték, színre vitték a káoszt , 
hogy a rombolásnak , a fragmentumok összegyűj tésének, 
mont í rozásának ak tusában az élet és a művésze t ident i tását , 
mint új kezdetet té telezzék". Tristan Tzara szerint „A dada az 
abszt rakció különös ismerte tője le" . 
A kollázs, mellékjelenségeivel együtt, nagyon megfelelt a 
dada irodalmi e lméle tnek és az anarchista filozofikus céloknak, 
az esz té t ikae l lenes beál l í tot tságnak, a megrögzött festői 
konvenciók elleni t i l takozásnak. Picasso mén e lkészí tet te 
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hangszeré t kar tonból , d ró tbó l , 2 Boccioni már ablakkeretet é s 
emberi hajat épí tet t szobrába , Malevics hőmérő t szegeit 
művébe . A zürichiek a futurizmust és a zaumizmust tekintik 
model l jüknek. A dada kinevezte önmagát an t iművésze tnek , é s 
támogatot t minden tevékenységet , mely felszabadítot ta az 
irracionali tást , de az „átgondolat lan rend", amit hirdetett, 
sohasem keletkezett anarchiából . Kezdeményezői között a 
legnagyobb tekintélynek Marcel Duchamp örvendet t , aki 
e l lenál lhata t lan logikájával az volt a dadának , ami Picasso és 
Braque a kubizmusnak, „aki karrierjét á ldozta fel ... esztétika­
ellenes elveiért". 1911-12-ben fellépett egy olyan sorozattal, 
mely megrázkódta t ta az előzőleg kialakított téranalízist . 
Vonzódott a mechanikus „identi tásokhoz". Legfontosabb 
hozzájárulását a kollázs-gondolathoz a ready-made-ek képezték , 
melyek által „azt bizonyította be, hogy nem maga a tárgy, 
sokkalta inkább a <kontextusa> a műalko tás . " (Assemblage 
kerékpárkerékke l , 1913, Palackszárí tó, 1914). „Tárgytalálása" 
nem feltét len ízlése megnyilvánulása a lapján történik, hanem a 
vé le t lenen múlik. Azzal, hogy címet adott egy tárgynak, annak 
valósága j e l e n t é s é b e n gyökeresen megváltozott . Célja, hogy 
zavarba hozza a nézőt . Leghíresebb tárgya egy hátára fektetett 
piszoár-kagyló, mely a Forrás címet viseli. Kollázsaiban 
használ ja az általa „javított talált tárgy"-ként bevezetett 
meghatározás t . „TU'M" című, 1918-ban készült műve révén válik 
i smer t té az általa „s tandard stoppages"-nak nevezett e l járás , 
amelyben együtt van új í tásának lényege és amely révén a pop­
művésze t e lőfutárának tekintik. 
A dada másik nagy egyénisége Francis Picabia kezdetben 
kubista, majd csatlakozik Duchamphoz. 1918-ban érkezik és 
összekapcsol ja a zürichieket New Yokkkal, Párizzsal, 
2 1920-ban Huelsenbeck két könyvet ír a Dadáról (En avant Dada; Die Geschichte des 
Dadaismus, Dada siegt: Eine Bilanz des Dadaismus) melyekben kifejti egyebek mellett, 
hogy Picasso volt a kezdeményezője az új anyagok alkalmazásának. „A beragasztott 
homok, a fadarabok, a haj ugyanazt a valóságfokot biztosítják a festészetnek, mint egy 
pogány Moloch-idol, melynek égő karjaiban feláldozzák a gyermeket..." 
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Barcelonával . Szétszed egy ébresz tőórá t és a lkatrészeiből 
kompozíciót készít a DADA címlapjára. Mechanisztikus rajzai 
beépí te t t tipo-elemekkel hol igazi információkat, hol dada 
köl tésze te t tartalmaznak. Fogalmazásában a cím szubjektív 
kifejezés, ami beava tkozás a tárgy objekt ivi tásába. Későbbi 
műve iben a gépjelleg fokozására arany és ezüs t fes téket 
használ . (L'enfant carburateur) 
A New York-i Dada oszlopos tagjának számító Man Ray 
é le tművét a kollázs-elv j egyében alkotta. Előfutára volt t öbb 
i rányzatnak, így a szürrea l izmusnak, a konceptualizmusnak, a 
csomagolás -művésze tnek és mobil sorozatokat építet t . 1919-ben 
kész í te t te e lső aerograph-jait: a világos alapra helyezett 
tárgyakat körbefújta porlasztóval és a ködös körvonalakon 
belüli foltot befestette. Ezt az el járást később fotóeszközökkel 
fejlesztette. Röviddel Párizsba é rkezése után, 1922-ben talált rá 
a fotogramra, más kifejezéssel a nevéből alakított Rayograph 
vagy Rayogramxa. 
Hans Arp kollázsai át járók az álmok bi rodalmába. 1916-tól 
elhagyja az organikus ritmust a szabályos mértani alakzatok 
kedvéér t . A purista belső vitalitást sugalló kollázsaihoz használ t 
papírt gépi vágóval vágja a sarkok pontosságára való tekintettel. 
Színskáláját leszűkíti a szürkére , kékre , fekete, vagy fehér 
alapon, a lka lomszerűen arany és ezüst hozzáadásával . Művei a 
„meghatározot t megha tá rozha ta t lanság" példái . Saját leírásai 
szerint: „vonal-sík-forma-szín-konstrukciók", melyek megkísérl ik 
a köze ledés t a kifejezhetetlenhez, az emberen túli 
örökkévalóság kifejezését. A vélet lenre bízza a végső alakzatot. 
A kollázsok tetemes része improvizatív jel legű. Az elemek 
véle t lenszerű egymásmellé kerü lése ihleti meg az alkotót , 
akinek feladata, hogy felismerje a dolgok összecsengésé t vagy 
éppenségge l j e len tőség te l jes disszonanciáját . A rögtönzésszerű 
ép í tkezés j e l l egze tessége , hogy anyagok, formák vonzzák 
egymást , hogy kontrapunkt ikájuk alapján a kollázs önmagát 
építi fel, vagyis az elemek diktálják a kompozíciót , a ritmust. Ezt 
a dada művészek tudták és e lőszere te t te l alkalmazták. 
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A berlini Dada e rőssége a fotómontázs , a 
propagandisztikus célokat szolgáló kollázs. A művészi rangra 
emelt, tudatosan kifejlesztett fo tómontázs atyja Raoul 
Hausmann volt, aki tu la jdonképpen ugyanazt tette: kivágott, 
ö s sze tépe t t fényképdarabokat komponál t új egységbe, e lőbb 
különféle grafikai je lekkel , majd többnyire t isztán foto-
elemekkel. A dadaista fotomontázst e lső ízben John Heartfield 
alkalmazta politikai célokra. 1914-től kezdve a frontról 
újságképekből összevágot t lapokat küldött a hátországba. Ezek 
a lapok ellentmondanak a hivatalos p ropagandának és a háború 
é r te lmet lenségé t bátor , vitatkozó kedvvel fejezték k i . Már a 
művész neve is provokáció volt: Herzfelde-ről „angolosította" a 
nevét a vi lágháború alatt. A hitlerizmus idején antináci 
fotómontázs-plakátokat készí tet t . 
Qeorg Orosz, Hannah Tiöch sz intén a műfaj jeles 
képviselői , akik statikus filmként kezelik a fotomontázst , a 
dadaista szimultán vers analógiájaként . 
A Dada kölni karrierjét Max Ernst (itt kapja a Dadamax 
nevet), Hans Arp és Theodor Baargeld t a lá lkozásának 
köszönhet i . Wieland tlerzfelde megál lapí tása , hogy a kollázs é s 
montázs a predesz t iná l t műfaj a Dada program 
megvalós í tásához. Ernst az emberi lélek irracionális és tudati 
impulzusait kutatta és idegen anyagokat hozott össze egy új 
azonosság t e r emtése é rdekében . Ide i l l ik az ő m o n d á s a is, hogy 
„Nem a ragasztó teszi a kollázst" („C'e n'est pas la colle qui fait 
le collage") Hans és Paul Citroen „Nagyvárosok" című 
fotómontázs sorozata - a gépművészet i megnyilvánulásokhoz 
hason lóan - a modern élet lelkesítő és egyben lehangoló, 
szorongató r i tmusát és zsúfoltságát sűríti képbe . 
A párizsi kol lázsnak az ad lendüle te t , hogy 1921-ben André 
Breton meghívja kiállítani Max Ernstet a Dada Szalonra. A 
szürreal izmus a Dada káoszának r endsze rezésé t jelenti . 1924-
ben André Breton nyilvánosságra hozza „Szürrealista kiáltvány"-
át. „Az abszolút real i tás a szürreal i tás" - a gondolat diktál a 
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ráció által gyakorolt kontroll nélkül, túl minden esz té t ikus és 
erkölcsi e lköte leze t t ségen . A mozgalom előtérbe helyezi a 
kollázs-elv fontosságát , hiszen az álom a kollázs-elv szerint áll 
össze . 1929: a második szürreal is ta kiáltvány: Ernst hamarosan 
rájön, hogy az ebben deklará l tak a kollázs é s a frottázs 
segí tségével megvalósí thatók, freudi kuta tások alapján, a 
szabad asszociác iók révén szavak é s képzelt képek között . 
„Minden ahhoz a hithez vezet minket, hogy létezik az agynak 
olyan ál lapota , amikor élet és halál , a valódi és a képzel t , a 
múlt é s jövő , a közölhető és a nem közölhető, magasság és 
mélység már nem tekin the tők e l len té tesnek. A kollázs 
é r t e lméhez tartozik, hogy összehozot t mostanáig teljesen idegen 
elemeket, képeke t , anyagokat és megengedte nekik, hogy a 
társ í tás új é s eddig nem tapasztalt e redményeihez vezessék , s 
ezáltal a szürreal izmus polgárjogot nyerjen a vizuális 
művésze t ekben . Ez a kollázs felszabadí tot ta a tartalmat... a 
kubizmus ihlette abszt rakció kényszerzubbonyától . A kollázs 
segí tségével a szürreal izmus úgy épül be a humán lélektan 
nyelvébe, mint ami e l len té tes a hígított valóságot megjelení tő 
művészet te l" . A szürreal izmus egyszerűen iróniával szünte te t t 
meg használa t i funkciókat és teremtett művészi szi tuációkat . 
(Példa erre: Méret Oppenheim emblematikus műve, a szőrméből 
készült t eáscsésze ) 
Max Ernst nyersanyagát a szellemi te rmékek régiójából 
gyűjti. XIX. századbel i acél- és fametszet-i l lusztrációk, régi 
rézkarcok keverednek „palettáján". A finom rajzolatú képek 
érdeklik, mert ő maga is finoman, szellemesen építi fel 
á lomszerű költői világát. Intellektuális asszociációi a 
legvára t lanabb dolgok nagy műgonddal tör ténő összei l lesz tése 
révén ö l tenek testet. Amikor nem ő találja ki teljes egészében 
kollázsa tar talmát , akkor a talált anyag felhasználásával újra írja 
a tö r téne te t . Felfedezése a frottázs, mely - az anyagszerűség 
ha tásá t keltő felületének köszönhe tően - ugyanúgy a lkalmazható 
kol lázsban, mint az eredeti anyag. Ezzel az el járással 
k iemelhe tő közegéből a kívánt idézet és könnyen á thelyezhető a 
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kép síkjába. Díszleteiben megjelenik a technikai kollázs, a gép-, 
jármű-, használat i tárgy-alkatrész. Műveiben különbséget tesz a 
mű morfológiájához, s t í lusához a lkalmazkodó ragasztott papírok 
és a mű egészé t képező kollázs között , mely ez által önálló 
stílust képvisel . Alkotói szemlé le té re je l lemző, hogy a valóság 
elemei, melyeket műve iben új összefüggésben alkalmaz annyira 
elidegenednek eredeti környezetüktől , hogy elhitetik a nézővel: 
maga a valóság szokatlan. 
Ernst kollázsai tu la jdonképpen montázsok , mert egy 
sajá tos é r t e lemszerűség , és tartalmi vona tkozások men tén 
épülnek fel, úgy mint a fotómontázsok. A különbség annyi, hogy 
az uta lások d i szkré tebbek , inkább sejtetnek, mint kimondanak. 
A meghökken tés azáltal tör ténik, hogy egy minden ízében 
homogén felületen, egy a „régi szép időkből" idézet t metszeten 
belül , egyszer csak felfedezzük hogy egy elem nem odavaló, 
vagy hogy nem oda, a kontextusba illően viselkedik. Azért nem 
vesszük ezt észre azonnal, mert a kivitelezés formailag annyira 
töké le tes , hogy fel sem té te lezzük rész le te inek he terogén 
származásá t . Ez a töké le tesség é s szerves összefüggés kelti 
montázsa inak abszurd ha tásá t , bizarr hangulatát („A jóság egy 
hete", avagy a „A hét alapelem", 1934 „ A százfejű nő" , 1929 ). 
Ernst készí te t t olyan kollázst is, melyben az anyagok 
különfélesége vagy formai megfogalmazása határozta meg a kép 
karakteré t („A pár", 1923). Szívesen alkalmazott egész tárgyakat 
é s amennyiben ezáltal ki lépett a síkból, tu la jdonképpen már 
behatolt az assemblage t e rü le tére („Egy szomorú úr"). Sőt, 
e lőrevet í te t te a dada le leményét , az objektet, a hát térről levált 
tárgyat. 
1931-ben Tzara meggyőző magyarázatát adja a kollázs 
funkciójának a művésze tben , b e n s ő s é g e s e b b kapcsolatban 
lévén vele mint Aragon: „Egy újságpapírból kivágott folt rajzba 
vagy fes tménybe beépí tve valóságos á tü l te tése annak, ami 
egyetemesen ér the tő , egy darab hétköznapi valóság, mely 
összefüggésbe lép minden más valósággal, amit a szellem 
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alkotott. Az anyagok sokfélesége tapintási élményt kelt, új 
mélységet ad a fes tészetnek". André Breton a szürreal is tákhoz 
sorolja Picassot, De Chirícot, Kleet, Picabiá-t, Arp-ot. A többiek: 
André Masson automatikus írásával megelőzi Mathieu, Pollock, 
Tobey absztrakt expressz ionizmusát . Joan Miró e lőbb kubista 
volt. Érett szürreal is ta műve iben a kollázs-elv sajá tos 
a lka lmazásán , metamorfózisain keresztül eljut a tiszta 
absztrakcióig. íves Tanguy 1924-től logikátlan de még költői 
vízióival (Fantomas, 1926), hipnotikus transzban je len tkező 
biomorfikus képzelgéseivel tűnik k i . René Magritte munkásságá t 
eleinte Ernst kollázsai é s De Chirico metafizikus idő és tér 
indeterminizmusa alakítják. 1925-től a valószínűség és 
valószínűt lenség azonosságá t art ikulálta azonos vizuális s íkban. 
A néző végső tanács ta lanság- é rze te szüli képei előtt a csendes 
szorongást . Picassonak erre a per iódusára az é le tszerű 
megje lení tésre törekvő assamblage - szobrászat j e l lemző, 
valamint a fotó és kollázs együt tes haszná la ta mégpedig a 
clichés vérre e l járáson keresztül . A szürreal izmus számos 
követője fura víziókat hozott létre a tárgyatlan poszt-kubista 
purizmus al ternat ívájaként , de j e l e n t ő s művek szület tek épp a 
tárgyiasság i rányában, mint például Méret Oppenheim szőrméből 
készült t eá scsészé j e . Duchamp sugal la tára Breton és Eluard 
szürreal is ta environment-okat rendeznek be, Leon Mollet 
dekoltázzsal (affiches lacerées) foglalkozik, Raoul Ubac pedig 
technikai fotóval (1937), de maga Picasso is újrakezdte 
kísérletei t a meglepő ha tások j egyében , mint pályája különböző 
szakaszaiban már annyiszor, így 1938-ban hatalmas kollázst 
kivitelez Femmes a leur toilette (5x3,5 m) címmel. 
Amerikában a lírai absz t rakció előfutára, Joseph Stella 
kubista - futurista és ezen belül Schwitters ha tására k ibontakozó 
munkásságáva l e lősegí te t te az amerikai városi environment 
megje lenésé t . Stuart Davis e lőrevet í te t te a konzumtársada lom 
művésze tekén t a pop-artot. 1942-ben New York-ban 
megrendez ték „A szürreal izmus első papírjai" című kiállítást, az 
Európából menekül t művészek segí tségével . 
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Angliában is ösz tönzően hatottak a kont inensről , a 
fasizmus elől menekü lő művészek (Noholy-Tíagy, Qabo, Qropius, 
Kokoschka, Mondrían, Schwitters). Sir Roland Penrose 
meghonos í to t ta Londonban az Ecole de Paris-t. Kollázsain 
mechanikus elemek, vagy annak tűnő épüle t -e lemek jelennek 
meg (Mágneses molylepkék, Miss Sacre-Coeur). 1936-ban 
Nemzetközi Szürreal is ta kiállí tást rendeznek a New Burlington 
galér iában. A bizottság e lnöke Penrose, tagjai: Herbert Read, 
Henry Moore, és Paul Nash, a szürreal izmus egyik meghonosí tó ja 
Angliában, aki átdolgozott „álomszerű" tárgyakat, tárgy­
kollázsokat , hé tköznapi használat i tárgyakat épí tet t be műveibe. 
E.L.T. Mesens is az angol kollázs-művészet vezető egyénisége, 
aki szerint a szürreal is ta kollázs a rejtett ident i tások feltárója. 
Sokat idézet t művének címe: A kiegészített komplett parti túra. 
A művészeke t e lkápráz ta t ta a gépek é s szerkezetek 
funkcionális logikája és a műszaki tömeggyártás dinamikája az 
ipari forradalomban megtermékenyí te t t fizikai energia (Róbert 
Micheh Mann-es-Mannbild, 1918-19). Moholy-Magy László 
képzeletbel i gépezete i kü lönböztek Picabia és Ernst műveitől , 
matematikai pon tosságuk és földön j á ró objektivi tásuk révén. 
Az orosz szuprematizmus és konstruktivizmus ha tásá ra , tiszta 
abszt rakcióra törekszik. Kollázsait és assemblage-ait a be tűk 
uralják. Hasonlóképpen Kassák Lajos kollázsai is az oroszok és 
a berlini dada befolyását mutatják. Tipokollázsai a 
konstruktivista esztét ika és a propagandisztikus célok jegyében 
alakultak. 
A Bauhaus, p ragmat izmusából adódóan , módszer tani 
célokra használ ta a kollázs el járását . A harmincas években 
egyébként is a kollázs, mint nélkülözhete t len vizuális 
kommunikác iós eszköz, tá rsadalmi funkciót tölt be. 
1931-ben Matisse-t meghívták Amerikába, hogy „Tánc" 
című a lkotásá t egy bolt íves terem falára dolgozza át. A karton 
készí tésekor a figurák szabad mozgathatósága é rdekében 
kivágta őket ollóval, aminek az lett a következménye , hogy 
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utána egy sor kollázst készí te t t így, főleg amikor betegsége miatt 
az ecsetet huzamosabb ideig már nem tudta tartani. Ekkor 
szerzett tapasztalata alapján kijelenti, hogy „az olló - mely 
egyesíti a körvonalat a folttal - t öbb érzékenységet tud 
kifejezni, mint a ceruza". Az ö tvenes évek elején több olyan 
nagyméretű kompozíciót készí te t t , mint A király szomorúsága 
(1952). Legfontosabb elvont kompozíciója a mér tani formákból 
felépített Csiga (L'escargot, 1953). Életművének ezen utolsó 
a lko tása iban olyan összhangot teremtett, melyek a régi 
üvegfes tményekhez é s falikárpitokhoz voltak hasonl í thatóak. 
1943-ban Feggy Quggenheim t ámogatásával nemzetközi 
Kollázsművészeti kiállítás nyílik. Az amerikai festészet az 
automatizmus felszabadító ha tásá ra az „action painting" vagy 
tasizmus felé vette útját, viszont a szobrásza to t az assemblage 
uralja, modern anyagokból készült konstrukciók, hulladék- és 
talált anyagok ta lá lkoznak a rög tönzésekben . 
Az 1945 utáni fes tészet számára a kollázs valóságos „deus 
ex machina" funkcióval bírt. Schwitters leér tékel t anyagok iránti 
e lkö te leze t t ségének sze l l emében a textúra , az anyagszerűség, 
egy bizonyosfajta konceptuál i s impresszionizmus érvényesült . 
Olykor a tá rsada lom hul ladékaiból állt a mű teljes anyaga. 
Uralkodó st í lus az informel - a junk-art, az art brut, az 
anyagfestészet . Fontos mozzanat a kollázs t ö r t éne t ében , hogy ez 
az el járás a festői konceptus objektív é rvényességének 
bizonyítéka. A pangó figuratív képcs iná lás ú j raé ledését segíti a 
lírai absztrakcióval szemben. Az art brut ős te rmelő je , Jean 
Dubuffet brutál is asszamblázsával kapcsolatban nyilatkozza 
ekkor: „Személy szerint nem vagyok érdekelve a kivitelezést, a 
különlegest i l letően, semmilyen terüle ten . Közönséges dolgokra 
t ámaszkodom, a legbanál i sabb tárgy az amelyre hivatkozom... A 
be-nem-avatottak kezdetleges technikája . . . nem kívánok mást ." 
Ő vezette be az assemblages d'empreintes műfaját, 
háztar tásbel i tárgyak lenyomatának használa tá t . Találomra 
ragasztott t e rmésze te s formákat utánzó vászondaraboka t 
képe ibe . Kemény „páncélzatú" relief-festményeibe növényi 
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elemeket is ragasztott. Kapcsolatba állítható mindez a valódi 
világ rehabil i tációja é r d e k é b e n használ t graffiti elemekkel, már 
a dadáná l szé les körben használ t affiches Jacerée-vel ( tépett 
p lakátok) , Francois Dufresne matier-coUages-a\va\, melyek 
plakátokból készül tek, Mimmo Rotella poster-kollázsával , 
mellyel részt vesz a Fierre Restany által rendezett Sálon des 
Iiouvelles Realités-n, Párizsban, valamint a „belle peinture" 
elleni neodada t i l takozással , a művészek által használ t anyagot 
e lő té rbe helyező „akció- filozófiával". 
A francia Tíouveau Realisme -on belül az assamblage 
sajátos irányzatát figyelhetjük meg. Fernandes Arman bevezeti 
az accumuJati'on-t (felhalmozás), mely címszó alatt a hétköznapi 
életből összegyűjtött , azonos mére tű és rende l t e tésű tárgyak 
halmazát állítja k i . Szürreal is ta kirakatokat rendez be, 
melyekben a művészi l á tomás t az „anyagi információ" válogatás 
nélküli valósága helyettesí t i . Dániel Spoerri mindent felhasznál, 
amit az asztalán talál, é s a fogyasztói hul ladék segítségével 
igyekszik ál landósí tani a tárgy- vagy látvány-szituációt. Banális 
téregyüt tesei t , az eredeti akciónak megfelelően rögzíti. Jean 
Tinguely abszurd mechanikus szerkezeteket állít össze , és 
önromboló művet (Hommage a New York), César (Baldacchini) 
e lőbb akció szobrászat ta l (Préselt test), majd esemény­
struktúrával , önpuszt í tó művészet te l , föld-művészettel 
foglalkozik. Pierre Restany szerint: „Az assemblage művésze te 
ma úgy ér téke lhe tő , mint egyfajta e szpe ran tó , mintegy 
valamennyi klasszikus művészet i Bábeltorony elleni kiáltvány. 
Ennek e l lenére indulnak helyi változatok, mert egyes országok 
sa já tos , szel lemiségük k iá radásának j e l ekén t , egyedi 
stí lusjegyekkel látják el."1967-ben. Kemény Zoltán elvont lírai 
reliefeket komponál , ragasztott homokból , rongyból, ipari 
mel lék te rmékből , organikus jel legű fém domborműveke t 
csíkokra szeletelt réz lemezből totemisztikus műveket alkot (Az 
idő koncepciója) . Alberto Burrí geológiai ré tegeket alakít ki a 
vásznon, és zsákvászon patchwork-ö. Papírt, vásznat , polyetilént 
éget , fa és fém kombinációval . A kulcsművelet a felület 
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roncso lása , hisz „Festeni lényegében geológiai j e lenség" , 
(Schwitters és Tapies matter painting-je), vagy el lenkezőleg, 
sebész i in tervenció a képfelüle ten (Lucio Fontana). 
Az ö tvenes évek legsokoldalúbb és l egé rdekesebb collage -
technique a lkotóinak egyike Enrico Baj, aki 1951-ben Milánóban 
elindítja a „nukleár is mozgalmat", az e lvontság nemzetközivé 
válása elleni t i l takozása je léü l . Ez vezette el egy Dubuffet- vei és 
a korai Klee- művekkel rokon, primitív, spon tán nyelvezethez. 
Heterogén anyagokból elkészíti a Tábornokok és Hölgyeik 
sorozatokat, melyekben többek között t apé ta hát tere t , valódi 
rendjeleket, éksze reke t használ , majd 1961-ben a Bútorzat 
(felszerelés) sorozatot, melyben fontos szerepet szán a 
szürreal is ta hangvéte lnek és az iróniának. Ugyancsak bútort é s 
bútor „ törmeléket" , a lka t részeket használ Joseph Corneli é s a 
l ehe tőségeke t a végletekig kiaknázva, Louise Mevelson 
(fúgaszerű, barokkos bútor-konfigurációk, aranyra Vagy gyászos 
feketére festve). A korszerű technika vívmányait használ ják a 
robot-készí tő Bruce Lacey (mozgás, hangeffektus), és H.C. 
Westermann, hibrid, földönkívüli lá togatójában. Az agresszív 
jelleg kihangsúlyozására törekszik Lee Bontecue hegesztett acél 
é s vászon reliefjében, valamint Horst-Egon Kalinowski bőrrel 
bélel t fémszerkeze tű kínzókamráival . A kirakat-assembiage-ok 
célja tiltakozni az esztét ikai e lméletek, az egyént te rhe lő 
technológia ellen. 
A második világháború után a reklám te r jedése , a 
tömegkommunikác ió , új jelek, j e lképek , emblémák , az 
ikonográfia tömege zúdul ránk, é s befészkeli magát 
tudatalattinkba, életre keltve egy új városi folklórt, a névte lenek 
művésze té t . Soha még így nem ostromolta a látvány az emberi 
szemet, nem meglepő, hogy fiatal művészek abban érdekel tek , 
hogy kiaknázzák pszichológiai , szociológiai, mitológiai, valamint 
t isztán vizuális elemeit olyan képekben , melyek kiválva eredeti 
szövegkörnyezetükből á ta lakulnak és a művésze t színvonalára 
emelkednek (Mario Amaya). 
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A pop felkarolja a fogyasztóorientált világ esztét ikai 
szabványai t a népsze rű médiák egész triviális, giccses, 
eklektikus keverékével (film, TV, képregény, újság, divat, 
p lakátosz lop és szupermarket-göngyöleg), ugyanakkor a pop 
lázadás mindez ellen. A divat e l sőbbsége t élvez é s a tegnapi hír 
a mai csomagolópapír . . . az egész világ egy hatalmas 
anyagkollázs. 
A pop-art Angliában születet t . Lawrence Alloway nevezte el 
popnak. 1952-ben londoni művészek csoportot alakítottak. 
Tematikájuk a kibernetika, információ-elmélet , 
tömegkommunikác ió , pop-zenedivat, ipari formatervezés . „Az 
élet é s a művésze t párhuzama" címmel szeminár iumot 
rendeztek: megál lapí tot ták, hogy a médiák által tudatalattinkba 
sulykolt szemléle t nem elhanyagolható . A csoport Amerikát mint 
a fej lődés ki indulópontját romantikus szemmel néz te . Richárd 
Hamilton, a mozgalom alapítója, 1956-ban a londoni 
Whitechapel galér iában, az „Ez a holnap" című kiáll í táson 
bemutatja az első valódi pop munkát , a „Just What is it That 
Makes Today's Homes So Different, So Appealing?" című 
environment-jel legű kollázsát . Ekkor jelent meg a pop 
„főpapnője", Marilyn Monroe is a pop-ikonográfiában, mint az új 
„szuperreal izmus" visszatérő motívuma. Ez a kiállítás azért is 
volt fontos, mert megteremtette az environmentál is 
(ambientális) kollázst. „Visszautasítjuk azt az e lképzelés t , hogy 
a holnap kifejezhető a hagyományos szemléle t hagyományos 
megjelení tésével . A holnap csupán kiszélesí theti a jelen vizuális 
t apasz ta la t tömegét . Ami szükséges , az nem megha tá rozása a 
j e l en t é s se l teli képanyagnak, hanem érzékelő , felfogó 
potenciá lunk fej lődése, mely által elfogadjuk és felhasználjuk a 
vizuális anyag folyamatos gazdagodását" . 
1957-ben Richárd Hamilton leírta, hogy művész 
minőségében mit jelent számára a pop-art: „Populáris, azaz a 
tömeg általi befogadásra szánt á tmenet i megoldás , könnyen 
felej thető, szórakozta tó , olcsó tömeg te rme lésben gyártható, a 
52 
fiatalokra irányított, szellemes, erotikus, e l ragadó és végül, de 
nem utolsó sorban, nagy üzlet" (Eddie Wolfram). 
Edoardo Paolozzi a csoport más ik vezető egyénisége. 
Korábbi szürreal is ta assemblage-szobraiban Dubuffet- és 
Brauner-hatás é rezhe tő . Giccs- és gépe lemeke t , tervrajzokat 
ötvöző szi tanyomat-montázsai t Ernsftiez, Schivi'ttershez 
hason lóan fogalmazza. Kartonjátékot készít Disney-elemekkel, 
tapétával . A Dada Baader-féle anarchikus hagyományának 
örököse . „Florida Snail" (Csiga) c. művét ö tvenezres 
pé ldányszámban adták k i . Lövedék-szobrai vadul szatirikus 
művek. 
Az amerikai pop a reklám-szaturáció, a mamut-plakátfalak, 
a tömegkul túra és a kommersz befogadása által vált sa já tos 
amerikai s t í lussá, amely az absztrakt expresszionizmus után, a 
másod ik olyan st í lus, mely meghódí to t ta a világot. Itteni a lapí tó 
egyéniségei között , mes te rkén t tisztelik Willem de Kooningot 
(é rdekes , hogy nő-sorozatainak egyike - 1954-ből - a Marilyn 
címet viseli). A Joseph Atáers-tanítvány Jasper Johns, de 
Kooning egy mérges kiszólása által ihletve alkotta „Két dobozos 
sör" című assemblage-át . 1958-ban készül t „Villanykörte" című 
fémtárgya. Róbert Indiana szerint: „a pop abból az unalmas, 
agyoncsépel t és szupraszaturál t absztrakt expressz ionizmusból 
robbant k i , mely saját esztét ikai logikája szerint a művésze t 
VÉGE, a hosszú „piramidális" alkotói folyamat d icsőséges 
csúcsa" . Ettől a ritkított légkörtől nyomasztva, néhány fiatal 
festő, olyan kevésbé felemelő dologhoz folyamodott, mint a 
Coca-Cola, jégkrém-szóda , big hamburger, supermarket é s az 
EAT (enni) j e l . Ők szemmel-éhesek , ők pop-ok..." Sok pop­
művész megőrzi az anyag durva keze lésé t , figyelmen kívül 
hagyva expresszív lehetőségei t . Az ő é rdemük, hogy környezetük 
szinte valamennyi használat i tárgyát feldolgozták műveikben , 
ezzel demonst rá lva a kifejezési l ehe tőségek végtelen vál tozatát . 
Róbert Rauschenberg e lső objektje (1955) kis tárgyakkal és 
képekkel borított párnából és paplanból áll. Róbert 
Rauschenberg a combine painting-Qel lé t rehozot t műve iben 
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használ t tárgyakat is alkalmaz. Képei nagy többsége 
sz i tanyomássa l készült , de pl . 1956-60-ban frottázzsal illusztrálja 
Dante Inferno-ját. A népszerű eszté t ika sze l l emében készült 
fekete-fehér szitanyomatai (Bárka sorozat, 1963) olyanok, 
mintha a mozi e lső sorából néznénk egy régi fekete-fehér filmet. 
1955 és 1958 között készült Odaliszk so roza tában háztar tási 
szerszámokat , fűnyírót, egészségügyi fe lszereléseket alkalmaz 
expresszionista módon festett felületek mellett. Claes 
Oldenburg 1960-ban „Az utca" címmel show-t rendez. 1966-ban 
elkészíti „Puha WC", 1968-ban pedig „Cigarettafüst" című textil 
tárgyait, George Segal envi ronmentá l i s szobrásza ta ke re t ében , 
1963-ban beállítja „Cinema" című je lenet -szobrá t gipszalakkal, 
megvilágított plexi- felirattal. 
Kurt Schwitters Merzbau nevű épí tményei , melyek egyszerű 
assemblage-Ként indultak és térbeli fej lesztésük e lőbb 
műte rmét , majd a körülöt te , alatta, fölötte lévő szobáka t , végül 
egész házát ki töltötték, kimerí te t ték az akkori 
szakterminológiában még nem létező „environment" fogalmát. A 
háborúban megsemmisül t hannoveri Merzbau után, melynek 
címe: Kathedrale des erotischen Elends, megépí te t te norvégiai, 
majd angliai environmentjeit is. 3 
Az environment „az ö tvenes évek második fe lében, az 
amerikai happening műfajával kapcsolódot t össze : a happening 
tárgyi maradványai a lkot ták az environment anyagát. . . " Később 
differenciálódott és teljesen önál lósodot t ez a kifejezési forma: 
részint analitikus, konstruktív, té rszervező irányba, részint pedig 
a pop-art é s a hiperrealizmus sokkírozó, el idegenítő szociológiai 
tö l tésű „újrealista" i rányába. Ez utóbbi jellemzi Qeorge Segal, 
Duane Hanson, John de Andrea, John Davies figurális 
3 Kurt Schwitters a hannoweri Waldhausenstrassen álló házában 1923 és 1930 között 
építette fel élete fő művét, a Merzbau-t, de tulajdonképpen 1937-ig, emigrációjáig 
dolgozott rajta. 1943-ban alkotása háza lebombázásakor megsemmisül. 1937-ben az Oslo 
melletti Lysakerben újra felépítette Merzbau-ját, mely 1951-ben gyermekek okozta 
tűzvészben pusztul el. Harmadszorra 1945-ben, az angliai Ambleside melletti Little 
Langdale-ben kezdte immár harmadik építményét, melyen haláláig dolgozott. 
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installációit , Edward Kienholz, Wolf Vostell politikai 
e lköte lezet t ségű művésze té t . Allan Kaprow tárgyhalmazai . . . a 
happening-maradványból keletkezett korai environment-
felfogásnak felelnek meg. Keith Sonnier fény-tárgyegyüttesei az 
anyagművészet felé to lódnak el, míg Dan Flavin neon-
environment-jai a konceptuál i s művésze t felé mutatnak 
kapcsolódás t . Alan Kaprow John Cage „inclusion"-elméletéből 
(hang-kollázs) merí t öt lelet és tágítja felhasznált tárgyainak 
körét: ruhadarabok, fotómontázs , villanyfény, plasztik fólia, 
kötél , alufólia, szalma, hangok, szagok, mozgás . Oldenburg és 
Dine 1960-ban megalapí t ják a Ray Qun Theatre-t happeningek 
szervezése cél jából . A legé lénkebb envíronmentális művésze te t 
kiaknázó Edward Kienholz Merz-szerű reliefekkel kezdi: "The 
Little Eagle Rock Incident" című m ű v é b e n kitömött és feketére 
festett szarvasfejet használ (1958). 1968-ban társadalmi és 
politikai t i l takozása je léü l elkészíti „Hordozható háborús 
emlékmű" című alkotását . Újabban „koncept-képeket" alkot: A 
megépí tés i , szállítási és tárolási köl tségek miatt e lhatározta , 
hogy kész művek helyett, a mű címét tar ta lmazó bronzlapocskát 
készít a leírást ta r ta lmazó berámázot t lappal és egy általa aláírt 
szerződés t . A mű ebben a formában is maradhat, vagy rajz­
alakban fej leszthető (vázlat). Ha a megrende lő igényli, 
megépí thet i a művet is, csupán a munka és az anyag 
el lenér tékéér t . Németországban Joseph Beuys environment-
jaiban a szociológiai és kultúrkritikai j e l en t é sek egyfajta 
mágikus-allegorikus tárgyelemzéshez kapcsolódnak. A Zero-
Qruppe kinetikus környezets t ruktúrái az analitikus és 
szisztematikus felfogást mutatják. Szemlélet i leg közel áll ehhez 
a belga Pol Bury kinetikus envi ronment-művésze te , melyben a 
mozgáseffektusok ér telmezik át a teret. 
A hetvenes évek európai instal lációs művésze te (Joseph 
Beuys, Edward Kienholz, Dieter Roth, Klaus Rinke, Fiam June 
Paik) az assemblage műfajában benne élő kollázs-elvet 
nagyméretű terek tényleges be r endezése felé viszi tovább. 
Ugyanígy fejlődik az amerikai pop-art térplaszikája is, George 
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Segal, Tom Wesselmann, Claes Oldenburg t evékenységében . 
Jasper Johns metafizikus kétér te lműséggel festi zászlóit, közben 
filozofikus ké rdéseke t tesz fel az ízlés te rmésze térő l : nemcsak 
közönséges tárgyból lehet művészet , de maga a művésze t is 
kiszélesí thet i határai t , befogadva a közhelyeket é s a 
tömegte rmelés t . Ez a l ehe tőség benne rejlik mindenben, amit 
szemünk megszokott. Ezt Európában a dada e redményekén t 
könyvel ték el, ezér t a pop - kevés kivétellel - nem nyert i t t 
igazán polgárjogot. A látványos anyaghasználat bajnoka Tom 
Wesselmann. 1963-ban készült „Nagy amerikai akt"-ja 
különbözik Segal panopt ikumszerűségé tő l . Térbelisége e rősen 
visszafogott, ezáltal hangsúlyozot tabb kol lázsszerűsége. 
Ugyanakkor nem lehet pontosan tudni, hogy az akt, mint ahogy 
az csak címe alapján egyértelmű, tényleg a mű központi alakja 
(hőse), vagy a dekorác ióhoz tar tozó fali poszter részekén t 
szolgáltat ürügyet a mű címéhez. A pop-guru, Andy Warhol 
te l jesí tményei talán a leglá tványosabbak a műfajban, valóságos 
k i ter jesz tésé t képezik a szürreal is ta lá tomásnak . Felnagyított 
konzervdobozai, puha í rógépe, az óriási fogkrémtubus, az arány­
kü lönbségek ha tásá ra épül . Sokszorosí tó el járással készült 
portréival gát lástalanul kiaknázta a népszerű személyi kultuszt 
(Marilyn Monroe, Elvis Fresley, Jacqueline Kennedy, Mao Ce 
Tung,...stb.) A pop-ideológia eszkalációja nyomán, 
szitanyomatok és más népszerű t e rmékek is t ömegesen 
készülnek. Óriási hasznot hoznak készí tőiknek é s 
ter jesztőiknek. Érdemes összehasonl í tan i ezt a fajta művészet­
t á r sada lom viszonyt a kevés emberrel kommunikáló egyedi mű 
eli t izmusával . A pop-művészet a sorozatgyártás folytán olcsóvá 
és e lé rhe tővé válik, ugyanakkor a vizuális művészet i információ 
manipu lá lásának is tek in the tő és már nem lehet a kézügyesség 
és a l á tomás misztikus alkímiájaként felfogni. Szelleme erejével 
Picasso a vulgáris, triviális anyagot művésze t té varázsolta . Az 
amerikai pop-művész is k é p e s ugyanilyen mére tű é s hordere jű 
te l jes í tményre , csak é p p e n e l lenkező előjellel. Mint az amerikai 
kultúra lá tványosabbik fele, úgy a kollázs-montázs-assemblage 
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és environment-müvészet is üzleti üggyé vált abban az 
é r t e l emben is, hogy kiszolgálja a közízlést és abban is, hogy 
tiltakozik ellene. A ket tő annyira összeolvadt , hogy már 
lehetetlen szétválasztani . Hogy e l seké lyesede t t esztét ikai 
produkciója újra művésze t te l , művészi tartalommal töltődjön 
fel, az amerikai közönség és művész tá rsada lom újra fel kellene 
fedezze Eurázsiát, vagy a primitív kultúrákat é s 
gyakorlat iasságát újra érzékenységgel kellene ötvöznie. 
1960-ban Párizsban megalakul a Poulet 20 JYF Qroup, 
melynek tagjai közül sokan még ugyanabban az évben részt 
vesznek Pierre Restany Nouveau Realisme című kiállí tásán. A 
csopor tosu lás célki tűzései az angol és az amerikai pop­
művésze t esztét ikai programjával rokonok. A nemzetközi 
szakirodalom neo-dadaizmus-ként is emlegeti a nouveau 
realisme irányzatát , mert manifesztuma kinyilvánítja a művésze t 
és az élet , az eszté t ikum é s a praktikum azonos í t á sának vágyát, 
az arisztokratikus zseni-kultusz felszámolását , a 
m ű k e r e s k e d e l e m műtárgy-fet isizmusának kritikáját, a „mindenki 
művész , minden művésze t" expanzionista programját , a 
használat i tárgy és a műtárgy azonos ér tékét . Yves Klein sa já tos 
monokróm fes tészete és színmisztikája a művésze t és az élet 
azonos í t á sának transzcendens útja, s az „érzékennyé té te l" 
elvével a művészet , az esztét ikai szféra á l ta lános ki ter jesztését 
célozza: „Az alkotás megkapta a hús j e lzésé t , a modelljeim teste 
által nyert lenyomatok révén, de a t e rmésze t ál lapotai , 
momentumainak jelei? A káka és a nád között találom magam. 
Festéket szórok rájuk és a szél meghajlítja karcsú leveleiket é s 
finoman a vásznamra helyezi nyomukat, növényi nyomokat 
kapok. Aztán elkezd esni, egy finom tavaszi e ső , kiteszem 
vásznamat az e sőnek . . . é s megkapom az e ső nyomait, egy 
atmoszfér ikus e semény nyomait". A „több é le te t a művésze tbe" 
j e l szó e lső kezdeményezője , Yves Klein az ö tvenes években 
gyakorolt egyszínű fes tészeté től eljutott a spongya reliefeken és 
assemblage-okon keresztül az eseményfes tészet ig . 1960-6l-ben 
Anthropometr iák c ímen, megha tá rozása szerint „fizikai 
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automatizmus-nyomatokat" készít . Ezek vászonba csavart, 
befes tékeze t t női testek lenyomatai, majd tűz-lenyomatok 
(tűzfestés) és „kozmogóniák" (esőnyomok növényi- és 
szárnynyomok a kékre festett papíron) . A kol lázsművészetre 
gyakorolt ha tása közvetet t és a következő lépés t megtevő Piero 
Manzoni révén ténylegesen megtes tesü l . 
Piero Manzoni, amellett, hogy ő is élő anyaggal dolgozik, 
aláírásával avatja műa lko tássá a női testet, (Élő szobor, 1961), 
kidolgozott egy sajá tos assemblage nyelvezetet. Előbb 
szalmából , nyúlbőrből készít szobrot, majd át tér a pneumatikus 
plaszt ikákra: "Levegő testeket" alkot. A 250 m átmérőjű, felfújt, 
gömb alakú műanyag testek mozgásának r i tmusát- lélegzését -
kompresszor segí tségével szabályozza. Ugyanígy hozza létre 
lüktető falakból és mennyeze tből álló épí tményét és sztéléi t -
henger alakú hosszú formák - melyek a szélmozgásra reagálnak. 
Ezután következnek az önál lóan mozgó szobrok, a te rmésze tbő l 
- napenergiával táplálkozó állatok. „Tér" - szobra egy levegőbe 
felnyomott gömb, amit alulról fújt levegősugár tart fönn. 
Átlátszó műanyagba halott emberi testeket akart konzerválni és 
„Mágikus talapzat" -ot állított azzal az alkotói szándékkal , hogy 
amíg azon valami vagy valaki áll, művészi a lkotásnak kell 
tekinteni. Ezúttal tehá t az élő test veszi át a kollázsra je l lemző 
„idegen anyag" szerepét . Manzoni 1961-ben zeneműveke t is 
komponál t : „Aphonie" címmel, majd a „Herning aphonia"-t 
zenekarra és publikumra, a „Milánó-aphoniát" szívre és 
lé legzetre , végül az elektronikusan el lenőrzöt t „Labirintus"-t 
lélektani tesztek és agymosás céljára. 1961-ben „Achrome" 
címmel kaolinba mártot t kenyereket állított k i . 
1964-ben alakult az angol Group 14 csoport. Elvei szerint 
a művésze t ér te lme é rzéseke t kifejezni és gondolatokat 
közvetí teni . A néző reagálásá t kiváltani, é s ez által azt az érzés t 
kelteni benne, hogy bevonták az alkotó mechanizmusba. A 
művésze t tudatos aktusa a gondolkodásnak . Minden e lé rhe tő 
médium érvényes , minden modern anyag felhasználható, az 
energia, a tér, a mozgás az élet kifejezésére. A műtárgy legyen 
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tapintható-plaszt ikus , kommunikác iós eszköz és ne totem, ikon, 
s tá tussz imbólum, vagy iparművészet i virtuozitás. 
„Az élet maga a művésze t és a művésze t élet" je lszavával , 
az erkölcsi és tá rsadalmi beál l í tot tságú művész meggyőződése , 
hogy a művésze t az ember fe lszabadí tásának fegyvere saját 
technológiá jának uralma alól, annak a társadalmi rendszernek 
e lnyomása alól, mely a népe t fogyasztóvá zül lesztet te és a 
dolgozót az ipar rabszolgájává. Ebben a szemlé le tben , a polgári 
jó lé t és tulajdonjog elemeit is magába foglaló műtárgy 
mívessége , dekadensnek számítot t . Az alkotói aktus egyben 
politikai t i l takozás is, melynek é r t e lmében a tulajdon: lopás és 
a műtárgyat le kell rombolni. Ezek az önpuszt í tó művésze t elvi 
indí tékai , melyek Rotella-t, Hains-t, Wolf VostelR a decollage 
a lka lmazására ösztönzik, Tinguely-t arra, hogy önromboló 
gépeke t gyártson, Cesart, hogy roncstelepi művele teke t alkotói 
ak tuskén t végezzen. Qustav Metzger savval bomlasztja műanyag 
felületeit és s truktúrái t , miközben kijelenti, hogy az önromboló 
művésze t nyilvános, publikus művészet i megnyilvánulás (Sav­
nylon festőtechnikai bemuta tó , 1960), John Latham 
könyvtornyokat éget (Skoobs), Tinguely és Miki de Saint-Phalle 
faszerkezeteket robbantanak az észak amerikai sivatagban, és 
Ralph Ortiz erodál t régészet i leleteket gyárt. „Mindez nemcsak 
vizuális élmény, de morál is parabola is". „A rombolás 
töké le t e sen logikus terep, melyen teremteni lehet". Ilyen 
é r t e l emben kezdik használni az antikollázs kifejezést is, és ezek 
után t e rmésze t e s , hogy új koncepciók jelentkeztek, melyek az 
alkotói megnyilvánulások számára új dimenziókat hódí tot tak 
meg. Ilyen a land-art, vagy earth-art, azaz földművészet: „A 
hatvanas évek jellegzetes expanzionista irányzata, amely a 
művészi tevékenységet egyrészt kiterjeszti a valóságos , 
tényleges t é rbe , másrész t pedig olyan reduktív formanyelvet hoz 
lé t re , amelyben teljesen eltűnik a személyes mozzanat, az 
önkifejezés individuali tása, az érzelmi-hangulati tartalom 
csupán a geometriai formák egzaktsága. . . az elvont s t ruktúrák 
objektivi tása a meghatá rozó . . . A land-art-ban ugyanakkor egy 
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olyan ant iművészet i program is testet ölt, ami a művészet i 
in tézményrendszerek ellen, a művészet i piac ellen... a 
tárgyfetisizmus ellen... lázad. A land-art képviselői hatalmas 
geometrikus jeleket vágnak, á snak a természet i környezetbe , 
vagy ép í t enek fel földből, kőből , te rmészet i anyagokból, 
megváltoztat ják a táji környezete t , t e rmésze te s (vagy 
mes te r séges ) anyagokkal l épnek be a t e rmésze t e s ál lapotba. 
Ezzel egyrészt a műtárgy dimenzióját óriásira növelik.. . Másrészt 
pedig radikál isan megváltoztat ják a műtárgy befogadását . . . a 
műtárgy nem díszítő vagy ábrázoló tárgy t öbbé , hanem a 
valóság, a te rmésze t , a városi környezet része , annak 
anyagaiból megalkotva. Ezzel a land-art t öbb irányba is utat nyit 
a j e l e n t é s é r t e lmezése felé. Egyrészt a lapvetően szociológiai 
in terpre tác ió válik l ehe t ségessé . . . Másrészt a minimal-art 
reduktivista alapformákkal alapviszonyokat model lező 
maga ta r tásá t fogadhatjuk el a land-art te rmékeire nézve 
igaznak... Harmadrészt egy sa já tosan panteisztikus é r te lmezés is 
lehe tővé válik, amennyiben a műalkotás a t e rmésze t 
e lszakí thata t lan részeként mintegy önmagában és önmagáér t 
létezik" (Hegyi Lóránd) (Spirál Jetty a Hagy Sóstónál , Utah 
á l lamban, vagy Richárd Long tá jművészete <landscape-art>. 
Christo: Völgyfüggöny, 1971, Ernyők, J apán - U S A , 1984-91, 
1340 kék és 1760 sárga ernyő, 26 millió, Walter de Maria, Mike 
fíeizer, Dennis Oppenheim, Carl André, Róbert Smithson, 
George Trakas művei ; Fiémeth Ilona: Elementáris objekt I I . , 
1994. Christo-. 50 000 nm. polypropilén fóliát lebegtet ríewport 
környékén az óceán fölött, 1974. Kalifornia, 35 km hosszú fehér 
nylon „futó kerí tés" , 1974) 
A „színfalakkal" behatárol t tér helyett, minél nagyobb, 
lehetőleg a szabadteret funkcionálisan kihasználó, egymással 
függőségi viszonyba állított tárgyakból, t é re lemekből kiképzett 
együt tesek a hatvanas évektől a mai napig is főszereplői a nagy 
nemzetközi kiál l í tásoknak, melyek megteremtik a kifejezési 
eszközök so rába beiktatott mére tek megnyilvánulási feltételeit 
is. A klasszikusok - James Turell (Afrun lá tképe , 1967, 
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Találkozás, 1980-86), Joseph Beuys ( A Csend, 1973), Chris 
Burden (Második vietnami emlékmű, 1991), Fiam June Paik 
(Hiszek az ú j jászü le tésben . Új é l e t emben béka akarok lenni, 
1993), Wolf Vostell (Fluxus zongora, 1994), Dan Flavin (neon­
fény installációk: „Ezek egyszerűen vannak, ez az erejük") és 
Sol LeWitt „graffiti-installáció", melyek a szerző szerint „addig 
vannak, amíg meg nem szűnnek létezni" - mellett, ezekkel 
pá rhuzamosan a magyar kiáll í tásokon is megjelentek a 
nagyméretű tárgy-együttesek. {Július Gyula, Elekes Károly, Szűcs 
Attila, Kicsiny Balázs, Erdély Miklós, Pereszlényi Roland, Qábor 
Imre, Krizbai Sándor , Várnai Gyula, Karmann J á n o s , Bukta Imre, 
S. Si-la-gi ) . Bár különböző vonatkozásain keresztül , a kollázstól 
a land-art-ig több műfajba is besorolha tók , talán nem követek el 
hibát , ha Christo (Javacsev) munkái t az instal láció-művészeti 
megnyilvánulások között is idézem. A csomagoló művészet , a 
wrap-art (amelynek előfutára Man Ray volt becsomagolt 
varrógépével) , élő klasszikusa Christo. Kontinentális távlatokat 
nyitó „obszesszió"-jának ha tása nem a becsomagolt tar ta lomból 
származik, hanem az így keletkezett mozgalmas felszínből. Ő 
maga így nyilatkozik: „Alkotásaimnak sérü lékenysége é s 
ide ig lenessége é les e l len té tben áll az őket körülvevő 
műemlékek , épüle tek arroganciájával". Az eddigiekben felsorolt 
művei mellett ide kívánkozik a spoletoi kút és torony, a berni 
Kunsthalle, a chicagói Modern Művészeti Múzeum, és a sidney-i 
öböl , a Little Bay becsomagolása . 
A pop-művészek által a csömörig reklámozot t , kigúnyolt, 
ostorozott, pel lengérre állított vagy csak cinikusan 
„kizsákmányolt" amerikai életforma mel lék termék mot ívumainak 
művészi szempontból tör ténő k imerülése után - vagyis miután 
motívum és mű azonosult - a kérdésfe l tevések t e rmésze t e s 
mene t rend jé t követve a felszín alatti, mélyebb régiók 
vizsgálatának kellene következnie . 
Amióta a szürreal is ták fő ihletforrásként a tudatalatti 
megnyilvánulásait használ ták , az á lomképek kivetí tése a 
művésze t képernyőjére á l landó alkotói igyekezetté vált. Az 
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e redménykén t születő képek lehetnek á lomszerűek , hisz az 
alkotó vízióit vizualizálja é s a mintegy félálomban készült képek 
fe lér tékelődnek. Felszínre tör a t i l takozás a mesterségbel i 
tudás , a technika béklyói ellen. A szabad, megkötöt t ség nélküli 
megnyilvánulások, az ön tuda t lan , őrült pillanatok ihlet tsége 
igyekszik teret hódítani . Te rmésze te sen a ráció oldalán állók 
azonnali reagá lása is vehemens. Az irányzatok párhuzamos 
é rvényességére , az egyensúlyt bizonytalanságban tartó 
csopor tosu lások aktív j e l en lé t é re ta lá lhatunk magyarázatot , de 
annál t öbbe t nem tehe tünk , minthogy megállapít juk lé tezésé t és 
a j e l ensége t elhelyezzük a t ranszavantgárd eklekt ikában. 
A pop-művészet törvényszerű tobzódására t e rmésze tes 
válasz a „műalkotás egyediségének hangsúlyozása, az érzékiség 
és az anyagiság e lőtérbe áll í tása, a „felület hatalma", ami az 
á l ta lánosan érvényes , elvont é r tékek helyett a szubjektív 
relativizmust, a tör ténet i vál tozékonyságot és az egyszeri forma 
szubjekt ivi tását domborít ja k i " . (Hegyi Lóránd) Mindez lassúbb 
k ibon takozásban ment végbe a művésze t tö r t éne tben , csupán a 
különböző megnyilvánulások hol több , hol kevesebb 
figyelemben részesül tek . A társadalmi j e l enségek függvényében 
hol egyik, hol másik oldalról esett rájuk a fény, így különböző 
magyarázatok megfogalmazására ihlet ték elméleti vizsgálóikat. 
Jelen pillanatban a művésze t tudomány a fenti megál lapí tások 
alapján tö r ténő kategorizálásra képes . Ettől függetlenül a 
művésze t éli t öbbé vagy kevésbé kiismerhetetlen életét . 
Összefoglalva tehát , a kollázs a kubizmusban születet t 
meg műfajként , serdülőkorá t a dadában él te át, a befelé 
fordulás, az „összevágott álmok" időszakát a szürreal izmus 
jelentette számára , é re t t sége pedig a pop-korszakra esett, 
amikor megtalá l ta elvi és el járásbel i megfelelőjét egy - a 
társadalmi evolúció közepe t te kialakult - menta l i t ásban . A 
fogyasztói lét lényegét képező t e rmelés - puszt í tás - önpuszt í tás 
képlet kézzelfogható tuda tos í tása a pop-kollázs, mely ha arra 
gondolunk, hogy kol lázs-kontextusban élünk, tu la jdonképpen 
kollázs a kol lázsban. A fejlődés logikája szerint az évezred 
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végén olyan művészet i e seményeke t figyelhetünk meg, melyek 
bizonyítják, hogy ismét jelentkezett a szenzibil i tás igénye, az 
emberi bö lcsesség l ec sapódása egyfajta formai 
kif inomultságban, az érzékiség és anyagiság sze l lemiségében 
megnyilvánuló szubl imálódása . Ez, mint a művésze t tö r t éne tben 
már annyiszor, felölelheti a teljesen szabad intuíció spontán 
megnyi la tkozásának formáját, ugyanakkor a ráció szigorú 
felügyeletét elfogadó szerkesz te t t sége t is. A kollázsnak mindkét 
i rányban j ó esélyei vannak, hiszen a műfajban elvi és eljárási 
szempontbó l egyaránt é rvényes és e redményes mindkét alkotói 
hozzáál lás . Az intuitív művész inkább a felfedező szemével 
találja meg az alkotói gondolatainak megfelelő formát, a 
konstruktivista pedig felépíti gondolatai köré a formai valóságot. 
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A kollázs-elv érvényesülése munkásságomban 
A metszetek a lka lmazása a kollázs kész í tésben 
majdhogynem egybeesik az eljárás megszüle tésével , hiszen már 
az 1850-es években ta lá lkozhat tunk metszet-kollázzsal Carl 
Spitzweg jóvol tából . A kubis ták közül nyersanyagként Jüan Qris 
használ ta e lőszere te t te l a régi levonatokat, többek között 
kot tapapírra l társítva. A szürreal is ta kollázs nagymestere Max 
Ernst t ö b b soroza tában is a me t sze té a főszerep, olyannyira, 
hogy metszetet metszettel illeszt össze és nagy figyelmet szentel 
az alapanyag, a papír , valamint a tónus , a faktúra 
azonosságának . Később a dadaista, futurista majd a pop­
kollázsok e s e t é b e n ez már nem volt annyira je l lemző - csupán 
Salvador Dali rajzolt bele egy sor reprodukál t Goya metszetbe -
mert a kol lázsban előretör t az anyagszerűség, a különböző 
é rdességű , textúrája anyagok, valamint a fotó a lkalmazása . A 
régi metszetek, illusztrációk a kézírással együtt csak újabban, a 
kifinomult é s cizel lál tabb kollázs stílus v isszatérésével tűntek 
fel újra. 
Első kol lázsaimon dolgoztam, amikor az a gondolatom 
támadt , hogy a sokszoros í tó grafikai munkám közben te rmelődő 
„selejtet" a kollázs kész í tésben hasznos í t sam. Ebben 
kollográfiai tapasztalataim is segí tségemre voltak. Különböző 
e l járásokból származó grafikáim karaktere és az e lődök által 
felhasznált , régi, finomrajzú acél- és fametszetek jellegzetes 
tónusa , faktúrája, szelleme között nincs semmilyen hasonlóság , 
sőt u tóbbiak legtöbbjét csak most, hogy ezzel a témával 
foglalkozom ismertem meg, így saját nyersanyagom ér tékét 
ö sz tönösen , az előzményektől függetlenül fedeztem fel. Azáltal, 
hogy próba levona toka t használ tam egy-egy kollázs fe lépí tésénél 
kialakult a párhuzam a két tevékenység között és a szemlélet i 
kont inui tás grafika és kollázs között a köve tkeze tes 
tovább lépés t biztosította. A kompozíció szerkezeti sajátosságai t 
figyelembe véve látványosnak bizonyult a motívumok, más 
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szóval az alapelemek újra rendezésekor végbemenő tartalmi 
átlényegülés. A metszetek megszokott mére te ihez képes t 
nagyobb elemek modulkén t tö r ténő haszná la ta következ tében a 
kollázs-kompozíció új l ép tékében és formaviszonyulási , 
kapcsolódási- i l leszkedési r endsze rében teljesen új t ípusú 
konfigurációk jö t t ek lé t re . A kiállításom anyagát képező 
valamennyi kompozíció egyúttal különböző konfiguráció­
t ípusokat képvisel , jelezve a vál tozatok l é t rehozásának 
lehe tőségét . 
A modul, az eredeti metszet-kompozícióból kiemelt 
a lapegység i smét lése által az így kialakult szerial i tás é rzékle tes 
felületi mozgalmasságot e redményez . Az időelem itt fontos 
szerepet já tszik, mert a kompozíció egész felületét átfogó adott 
távon egymás mellé és alá illesztett modulok sora azáltal kelt 
mozgásérze te t , hogy a szemnek az animációs technikát 
utánozva végig kell pász táznia a felületet. Az összei l lesz tés 
másik t ípusa az oszlop, vagy az oszlopfő-szerűén 
összekomponá l t mot ívumok függőlegesen k ibontakozó, 
viszonylagos sz immetr iára épülő szerkezete viszont a spirális 
helyben mozgására emlékeze te t . A különféle el járások 
haszná la tának az is az előnye, hogy az anyagszerűség 
szempont jából különböző levonatok készí tésé t teszi lehetővé. A 
fentebb "említett „se le j f -k ivárás helyett most már tudatosan, a 
kollázs készí tés céljára gyártom a grafikai nyersanyagot és előre 
megfontoltan modulá lom a levonatok színét, tónusá t , textúráját . 
Ebben a folyamatban a nyomdafesték, vagyis a rézkarchoz 
használ t mélynyomó festék és papír együtt, egy új minőséget 
e redményeznek , például egy tárgy megje lení tése e s e t é b e n 
anyagának megfelelő, anyagszerű hatás t . A tárgy mása maga a 
dúc , a nyomóforma. A nedvesen ráprésel t papír nyomás után 
már nem sima. Felveszi a dúc mélyedése inek é s 
domborulatainak formáját, mintáját és fes tékes-pat inás 
anyagszerű felületével leutánozza a tárgyat. Korszerű 
fotótechnikával bizonyára megtévesztő é le thűséggel lehet 
bármit lefényképezni , de a mélynyomás segí tségével a kép 
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„síkplasztikává" válik, tá rgyszerűségében is a lkalmazható 
e l emmé . 
Ebben a kontextusban a kollográfía sajátos helyzetet foglal 
el, mert készí tési módja - ragasztás , majd fes tékezés - a lapján 
a dúc maga a kollázs. Azáltal, hogy különféle síkplasztikai, tehát 
enyhén háromdimenziós elemeket is tartalmaz, a levonat 
tu la jdonképpen egy tárgyról és nem a tárgy fémlemezre rajzolt-
maratott másáról készül . Csupán fel té te lezhető, hogy a 
kollográfia el járása te rmészet i analógia alapján találtatott fel, 
hiszen ha az őskövüle tekre gondolunk, számtalan példa van 
arra, hogy különböző növényi vagy állati maradványok őrződtek 
meg kollográfiai dúcszerűen szén-, iszap-, vagy 
mészkőré tegekben . Ezek i smere t ében már gyerekjáték szinten is 
e lkész í the tő egy ilyen „őskövület" fakszimiléje növényi (falevél, 
páfrány), állati (rovar) e rede tű vagy textil (zsákvászon, háló, 
csipke) anyagból. Levonat készí téskor ez alkalommal is 
anyagszerű dombornyomatokat kapunk, egy szerves vagy 
m e s t e r s é g e s s t ruktúrát tar ta lmazó kollázs elemet. Némelykor az 
ilyen levonatok annyira kifejezőek, hogy van aki festéket sem 
használ , c supán a nyomópapír finom plaszt ici tását aknázza k i . 
Mindezek mellett fontos megemlí teni a fes tékezés és tör lés 
általi „patinázást" , hiszen a levonat felszínén sokszor ilyen 
ha tás t észlelünk. Különösen akkor érvényesül ez, ha generációk 
keze nyomát, gesztusait, manuál is be idegződései t őrző, 
e lhasznál t , elkoptatott szerszámokról , a lkatrészekről vagy 
régészet i leletekről van szó. A kol lázsban tör ténő felhasználás 
során ezek az elemek ilyen irányban később , további 
szövegkörnyezetben is „manipulálhatók". 
Az előregyártott sokszorosí tó grafikai elemek másik nagy 
előnye a talált , régi metszetekkel szemben, hogy viszonylag 
korlátlan pé ldányszámban készülhetnek. Ez lehetővé teszi 
modulszerű a lkalmazásukat és adott szempontból tör ténő 
modulá lásuka t és megvalósí thatók egyazon levonat 
e lképze lésünk szerinti szín- és tónusvál tozatai t . 
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Kollázs el járásom tu la jdonképpen egy köztes , a kollázs és 
montázs közötti technika, mert legtöbbször úgy illesztem össze 
a levonat darabokat, mintha fotók lennének . A valódi montázs 
é s az én el járásom között az a különbség, hogy míg a fotók 
többnyire tartalmi szempontbó l , é r t e lemszerűen állnak össze , 
eszmei töl tet tel rendelkeznek, nálam az alakzatok főképp formai 
szempontok szerint épü lnek fel, megőrizve valamit az eredeti 
grafika ta r ta lmának hangulatából . Az újabb j e l en té s se l 
felruházott , formailag á tér te lmezet t tö redékekből felépített 
kompozíc ió ezektől a tartalmi vonatkozásoktól rendszerint 
el távolodik és esetleg csak c ímében tartalmaz némi utalást 
e lőbbi tar ta lmára . 
Hangsúlyozni sze re tném, hogy az e lőbb említett el járásbeli 
árnyala tokat nem érzem annyira fontosnak, hogy külön 
e l járásként vagy még inkább az elv szempont jából foglalkozzak 
velük. A különbségeket talán úgy lehetne meghatározni , hogy a 
tiszta kollázs a kizárólag elvont elemeket összeillesztő eljárás. A 
köztes kollázs-montázs pedig az ábrázoló (fotó-) elemeket 
é r t e l emsze rűen összekomponá ló , montírozó el járás. A köztes 
kol lázs-montázsnak nevezett technika/elv az eredetileg konkrét 
dolgokat ábrázoló fotórészekből , de t épés vagy vágás révén 
e lvont tá vált tö redékekből összeáll í tot t , elvont vagy 
te rmésze te lvű temat ikára épülő kompozíció. Ugyanez fordítva is 
e lképze lhe tő , amikor nem fényképet, hanem elvont grafikát, 
vagy festmény reprodukciójá t építjük át új kompozícióba. 
Ilyenkor előfordulhat , hogy az absztrakcióból figuratív 
mot ívumokra utaló formák, alakzatok j ö n n e k létre , vagy a 
szürreal is ták által is ér tékel t Arcimboldo módszeréve l 
összeál l í tot t figurák. Ezek szerint a technikai hovatar tozás 
e l d ö n t é s é b e n fontos szerepe van a nyersanyagnak. 
* * * 
A kollázs megje lenése munkásságomban olyannyira 
ösz tönös volt és t e rmésze t e s , hogy a megfelelő információk 
h iányában akkor úgy tűnt, az eljárást én fedeztem fel. Ez 
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egyetemi hallgató koromban, az ö tvenes évek végén, a hatvanas 
évek elején tör tént , amikor - és ez manapság már furcsán 
hangzik - köze lébe sem engedtek a „dekadens" nyugati 
művésze tnek , amikor számunkra a „ legmodernebbek" a 
posz t impressz ionis ták voltak. Akkoriban azzal kísér le teztem, 
hogy az ál talam temperával festett városképi környezetbe 
fotóelemek - a műszaki civilizáció lefényképezet t tárgyai, 
j á rművek , forgalmi jelek (piktogrammok), utcai „bútorzat" -
beépí téséve l , plasztikailag mozgalmas és lehetőleg bizarr 
kon t rasz tha tásoka t érjek el. A kétféle anyag, a fotópapír és a 
tempera felületi e l len té té re gondolok i t t , valamint a valóság 
kétféle megjelení tés i el járása közti kü lönbségre . Ebben tehát a 
fotó nem annyira a kubisták által igényelt „bizonyosság"-
e lemként volt je len, hanem inkább mint a formai vál tozatosság 
igényét kielégítő kellék. Két különböző minőségű, textúrája , 
tapin tású , r i tmusú és színű anyag egymás mellé helyezése 
esztét ikai izgalmat váltott ki belőlem. A felület formai 
vál tozatossága é r d e k e s n e k tűnt. 
Miután 1965 körül osztályvezető t anárom. Feszt Lász ló 4 
bevezette a kollográfia eljárást , módosul t e lképze lésem a 
kollázs elvi és technikai j e len tőségérő l . Addigi kollázs 
e lképze lése imben ugyanis a főszerepet a fotómontázs fogalma 
já t szo t ta . A kollográfia meg i smerése lehe tősége t teremtett 
számomra a szabadabb és elvontabb kifejezésmód 
a lka lmazásában . Ez az alkotási mechanizmus tanulmányozása 
szempont jából volt fontos, hiszen leegyszerűsí te t te a valóság 
á tkö l t ésének folyamatát, lerövidítet te az á l ta lánosí táshoz és 
4 Közép - Kelet Európában Feszt László (szül: Kolozsváron, 1930. október 17-én, a 
kolozsvári „Ion Andreescu" Képzőművészeti Akadémia tanára) volt az első 
grafikusművész aki felismerte a kollográfia lehetőségét, korszerűségét, gyakorlati 
előnyeit úgy az alkotómunka, mint az oktatás területén. Munkásságának tetemes részét a 
kollográfiák képezik bizonyítva, hogy olcsó és egyszerű anyagok az alkotás 
folyamatában, azaz a dúcokról készült levonatok alakjában megnemesednek és 
mívességük révén egyenértékűvé válnak a hagyományos anyagok felhasználásával készült 
metszetek levonataival. 
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elvonatkozta táshoz vezető utat, felszabadítot ta és megmozgatta 
képze le temet a kollázs kész í tésben alapvető anyaghasználat 
terén. Ugyanakkor a kollográfia plasztikailag elvont e lemekből 
szerkesztett dúca, más néven nyomóformája önmagában véve 
konkrét tárgy, valóságos assemblage (elemei kiemelkednek a 
síkból, még ha a felületi sz in tkülönbségek nem is fel tűnőek), így 
e műfaj is helyet kapott t evékenységemben . A látványt 
dokumentá ló fénykép viszont a konkrét valóság elvonatkoztatott 
mása , é s ezáltal paradoxál is helyzet te remtődik a két műfaj 
kö lcsönös viszonyában. 
Tanulmányi éveimet követő t evékenységemben a kollázs 
rapszodikusan jelentkezett. Leginkább akkor folyamodtam 
ehhez a kifejezési eszközhöz , amikor m á s munkák 
mel lék te rmékekén t felgyűlt a megfelelő mennyiségű és 
minőségű nyersanyag. Ily módon a kollázs egy ideig kiegészítő 
műfajként kísérte a munkásságom akkori ger incét képező 
litográfiát, majd rézkarcot és más el járásokat . Ezekben a 
kollázsra és kollográfiára szánt rövid intervallumokban 
egyidejűleg kezdtem el foglalkozni - embrionál is szinten -
assemblage-zsal. 
Ebben az időszakban törekvése imen annyira eluralkodott a 
kollázs szemléle t , hogy visszahatott sokszorosí tó grafikai 
t evékenységemre . Kőre, fémlemezre nyomtatott textúrákból 
a lakí tot tam ki kompozícióimat , e se t enkén t korábbi munkák 
részletei t - dúc tö redékeke t - is be lekomponálva . Kidolgoztam 
egy pecsé tmodul eljárást is, melynek segítségével nagy 
felületeket tudtam kiképezni a kövön, vagy a lemezen 
különböző textúrákkal aszerint, hogy hány pecsé t te l dolgoztam. 
E grafikáim „ipari s t ruktúrák" címszó alatt szerepeltek a 
kiál l í tásokon. Ugyanígy kol lázsaimnál is használ tam már akkor 
litográfia-, l inómetszet- , fol tmaratás- és kollográfialevonatokat. 
A kollázs megoldások a lka lmazása t e rmésze t e sen át terjedt 
díszlet tervezői , színházi grafikusi és könyvgrafikusi munkáimra 
is. Ha a darab megengedte, díszle tben leginkább az assemblage 
műfaját használ tam, a plakátok, műsorfüzetek és könyvborítók 
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Köre másol t ko l lázse lemek 
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kész í téséné l többnyire fotómontázst , vagy a lito-levonatok 
részletei t . Tehát egyaránt foglalkoztam valóságelemek 
mont í rozásával alkalmazott művésze tkén t , és ez idő tájt főleg 
konstruktivista, elvont assemblage-zsal - kiállító művészként . 
Annak e l lenére , hogy engem sem került el a fotomontázs-
készí tés k í sé r tése , hogy e lső , kollázzsal kapcsolatos 
gondolataim a fotóelemek tá rs í tásában találták meg 
megnyilvánulási közegüket , a kezdeti é lmények fakulása 
nyomán a módszer t alkotói kalandvágyam kié léséhez nem 
érez tem kielégítőnek. Ehhez t e r m é s z e t e s e n hozzájárult a t émát 
érintő információim szaporodása , a műfaj klasszikusainak 
meg i smerése is. A fényképezéssel egyidőben születe t t művészek 
behozhatatlan előnnyel rendelkeztek, hiszen le lkesedésük 
lendüle tével alkot ták meg fotómontázs-remekműveiket , ráadásul 
olyan politikai viszonyok között , melyek szinte tálcán kínálták 
az alkalmat izzóan expresszionista indulataik kié lésére . Ezek 
i smere t ében olcsó i smét lésnek éreztem mindenfajta 
fotómontázs-öt letet és megisméte lhe te t l ennek fíeartfield 
szarkasztikus telitalálatait . Az élet abszurdi tásával szemben 
erő t lennek tűnt a műfaj valamennyi gag-je. Ugyanakkor az 
eljárás esztét ikai é lményszerzésre irányuló használa ta 
számomra nem jelentett mást , mint a hagyományos belle-
peinture-rel való foglalatosságot. 
így tehá t a fotómontázs , mely a vizuális művésze tben ta lán 
az, ami a sz ínházban a dokumentumjá ték , jelenleg csak 
annyiban érdeke l , amennyiben formailag á té r te lmezhe tő azaz 
e lvonatkozta tás folytán más formai rende l te tés t nyer. Eredeti 
információ tartalma a t épé s , vagy felszeletelés révén pusztán 
formai információvá módosul és beépül egy új j e l en té s t hordozó 
formarendszerbe, új plasztikai környeze tébe . Ez az, amit 
Forgács Éva „kollázs-montázsnak" nevez. Kezdeti 
próbálkozása im folyamán megfigyeltem, hogy egy össze tépe t t 
portrét vagy egész alakot ábrázoló fotó részei külön-külön 
milyen képzele tmozgató erővel rendelkeznek, mihelyt kiválnak 
eredeti környezetükből , mihelyt kiszabadulnak a megszokott 
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Színházi műsorfüzet i l lusztráció (fotómontázs) 
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összefüggések kötelékeiből . Új életre kel tükben új ér te lemmel 
te l í tődnek, felveszik az új kontextus által diktált ritmus 
lük te tésé t , új tartalmi összefüggések szerint illeszkednek 
egymáshoz és valóságtar ta lmuk metafor ikussá válik. 
A t evékenységemben mind nagyobb teret hódító kollázs-elv 
megnyi lvánulása volt az a két 1974-ben elkészül t műmárvány 
fali kompozíció , amelyeket egy kollégámmal közösen terveztünk 
és kiviteleztünk a Temesvári Egyetem e lőcsarnokába . A karton 
alapjául szolgáló kollázs kompozíciónak t ranszponá lásá t - a 
műmárvány technológiának megfelelően - rekeszes kiöntéssel 
oldottuk meg. így a maketten ragasztással elért foltritmust a 
kartonhoz hűen öntött lapokon, felnagyítva vittük át a falra. 
A hatvanas évek végén kezdtem építeni e lső mértani 
je l legű „síkplasztikáimat", az általam térgrafikának nevezett 
objekteket (fehér tárgyakat). Legelső kompozícióm az 1969-ben 
befejezett „Ab ovo" valamint az u tána következő „Csendélet", 
de még a „Tisztelet Morandinak" című is nyilvánvalóan kubista 
hatásról árulkodik. Braque é s Picasso központi elemek köré 
sűrí tet t kompozíciói a hagyományos csendélet -model l t idézik. Ez 
a komponálás i mód felelt meg leginkább e lképze lése imnek, 
mert tömör , feszes tar tást követel és szerkezeti fegyelmet 
sugall, szellemes formai le leményei és anyaghasznála ta mellett. 
A zárt kompozíció formái közé egy tűt sem lehetne beejteni, 
annyira egymáshoz simulóak. 
Ez idő tájt nagy ha tássa l voltak rám Ben Nicholson szigorú 
mér tani fegyelemmel megszerkesztett, többnyire fehér reliefjei 
is. Ma először talán arra gondolnék , hogy vajon tovább lehetne-e 
fejleszteni, variálni ezeket a körre , négyzetre , téglalapra építet t 
puri tán felületeket , amelyek t isztasága, kifinomult érzékkel 
kialakított arányai e műveket esztét ikai tartalommal töltik meg. 
Akkor c supán szimbolikus, ősi szentély-jellegük katartikus 
ha tásá t é rez tem, a lenyűgözően egyszerű és világos plasztikai 
gondolatot. 
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Műmárvány kompozíció a Temesvári Egyetem e lőcsa rnokában 
Bal oldali fal 
(Szerzők: Kazinczy Gábor, Romul Kutiu) 
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Műmárvány kompozíció a Temesvári Egyetem e lőcsa rnokában 
Jobb oldali fal 
(Szerzők: Kazinczy Gábor, Romul Hutiu) 
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Az „Ab ovo" azontúl , hogy ovális, to jásdad - (és ez most 
utólag átgondolva is c supán vélet len egybeesés Picasso első 
kol lázsának külső körvonalával) - e lsőként egyúttal az eredetre 
is utal. A kompozíció ovális alakja, bár ez most nagyon is 
kézenfekvő lenne, nem utalás a kubisták által alkalmazott 
oválisokra hanem egyszerűen ugyanaz az adott elem, mely talán 
őket is megihlette - egy múlt századbel i fénykép paszpar tu jának 
újra fe lhasználása , eredeti funkciója megta r tása mellett. A 
fénykép férfi mel lképet ábrázolt és a kompozíció 
tu la jdonképpen ennek elvonatkoztatott feldolgozása, eredeti 
ke re t ezésben . Ennek megfele lően, bár az eredeti tartalmától 
végleg elszakadt, mértani alakzataiban nem általánosí t , nem 
körből, négyzetből , háromszögből épül fel, hanem ezek 
bonyolult keverékéből , miközben követi a körbezáró forma 
vonalát is. A körbe írt négyzet analógiájára oválisba írt téglalap 
képezi a szerkezet központi e lemét . „... Az Ab ovo koncentrikus 
r i tmusú, kinnebb és bennebb álló síkformák finom já tékával , 
mélység-hatásával vált k i r i tmus-élményt, zár tságon belüli 
e l rendezet tség-élményt . Olyanféle racionalizmus e redménye ez, 
melyen belül igen nagy szerepe van az ösz tönök szabad 
j á t é k á n a k is" (Gazda József) . 
Eleinte nem azonosí to t tam a fehér tárgyat az assemblage 
műfajával, bár már ismertem a fogalmat, mert akkori 
információim alapján ezt inkább a térplaszt ikára ér te t tem. A 
pontos í tás számomra akkor tör tént , amikor megtudtam, hogy a 
„síkplasztika" is ebbe a fogalomkörbe tartozik. 
„Csendélet" reliefem címét a hagyományos csendélet­
elemek - palack, teafőző, pe t ró leumlámpa - a lka lmazásának 
köszönhet i . Felépí tése nagyjából megfelel a kubista képépí tés i 
módszernek . A tárgyak kiterítve, egyszerre két oldalukkal 
fordulnak a néző felé, a középen alul lá tható háromszögben a 
palack - a valóságban befelé homorú - talpa domborodik 
felénk. A tárgyegyüttest a függőlegesek és a vízszintesek tartják 
fegyelmezett rendben. 
9 3 
Ab ovo, fehér tárgy (assemblage, síkplasztika) 
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Ikrek I I . , fehér tárgy 
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Az „Hommage a Morandi" című fehér tárgyam is idézi a 
kubista épí tkezés i módot , és a kubis ták által, c sendé le te ik 
ta lapza taként e lőszere te t te l használ t bú tordaraboka t , asztalt, 
széke t is tartalmaz. Az asztal lapja az objekt horizont-vonala. 
Bár a Morandfj-csendélet edényekből , különböző formájú­
formátumú palackokból áll, s zándékom szerint nem idézet te l , 
hanem parafrázissal kívántam tisztelegni művésze te előtt. A 
különböző nagyságú korongok j e lkép ér tékűek, csendéle t i 
funkciójuk szerint virágok, a henger-fél henger alakú formák 
fölött. A két előbbi saját kezűleg gyártott tárgyammal szemben 
ez teljes egészében , több objet trouvé-ből összeáll í tot t 
assemblage. 
További tárgyaim már dada és szürreal is ta ha tásoka t 
ötvöznek („Ikrek I " , „Ikrek II") , vagy az orosz konstruktivisták é s 
mechano-művészek irányából érkező információk 
l e c s a p ó d á s á n a k e redményei , még jóval azelőtt , hogy a 
Pompidou-központban, 1979-ben megrendezett Párizs-Moszkva 
kiállítást - mely igazolta az addigi reprodukciók alapján levont 
köve tkez te tése imet - lát tam volna. Mindez mostani e lemzése im 
köve tkez tében vált világossá. Akkoriban ösz tönösen dolgoztam 
fel és ötvöztem magamban a különböző forrásokból merí te t t 
benyomásoka t . Mai szemmel nézve, akkori munkáimra a tömör 
fogalmazás és a s t ruktúra koherenciá ja je l lemző és többnyire a 
valóságra tö r ténő metaforikus utalás , ami a címekből is kiderül: 
Ikrek, Profán oltár (Algoritmus), Zenekar, stb. A saját kezűleg 
kidolgozott a lko tóe lemek és a talált tárgyak aránya kb. fele-fele 
és sokszor utóbbiak képze le tösz tönző ereje indította el bennem 
a tematikai konkret izá lódás folyamatát. E sorozattal 
kapcsolatban idézem V. /farossá, bukaresti műkrit ikus 
munkáimat e lemző sorait: „Tárgysorozatával Kazinczy Gábor a 
„pop" mozgalmak nyomában a kép képzeletbel i (virtuális) 
t e r ének új raszervezését (átstrukturálását) javasolja... Kazinczy 
tárgyai sikeresen állnak össze a m e s t e r s é g e s e n készítet t tárgyak 
tú l te rmelése által jellemzett technológiai korszak előtti 







szembeni mágikus je l legű, fetisizáló magatar tásról t anúskodó , 
hanem a józan meggondolás által irányított t isztelgés, mely arra 
késztet i a művészt , hogy iparilag gyártott tárgyakban keresse azt 
a szokatlan és "dinamikus" szépséget , melyről Marinetti beszél t 
a század elején". Qazda József A grafikus arcváltozatai című 
tanulmányában a következőket írja: „TÁRGYAK M Ű V É S Z E T E . 
"Mindinkább a tér felé törekszem" - vallja Kazinczy. És ez nem 
valamilyen eről te te t t szándék, hanem a művésze t ében 
felfedezett tendencia megfogalmazása. De ez nála nem úgy 
mutatkozik meg, mint kacérkodás a szobrászat ta l , hanem 
inkább annak a l ehe tőségé t fedezi fel egyre inkább, hogy mi 
mindent lehet teremteni a környezetünk alkotta formákból. . . 
Majd ha szükségét látja, maga is tervez egyszerű, többnyire 
koncentrikus formákat. Olyanokat, amelyeket gépi úton elő 
lehet állítani. Előre lehet gyártani, hogy aztán másodlagos 
sze repükben a kompozíció részeivé váljanak. Tárgyi je l legű 
munkáin is megmutatkozik művésze tének néhány a lapvonása . A 
konstruktivista tö rekvés . A zártságok kedve lése . S az ebből 
e redő nyugalom". 
A műtárgy r ende l t e t é sű klasszikus kollázs szabályai szerint 
e lőször 1992-ben készül t el munkám „Kompozíció" címmel. Régi 
kot tákból , korábbi kollográfia-levonat tö redékekből összeál l í tot t 
felületét rajzzal igyekeztem „ér te lmesebbé" tenni. Ezáltal a 
kompozíció addig egysíkú felülete aktivizálódott , a kotta- és 
csipke-szövevény ré szben a há t té rbe , r é szben a főmotívumba 
épült bele. 
Innen kezdve már tudatos kollázs-készítőnek vallottam 
magam és amikor 1994-ben meghívást kaptam a debreceni 
„Region-Art" című akcióprogram ke re t ében r endezendő egyéni 
kiállí tásra, magától é r t e tődő volt, hogy egy új kollázs-sorozattal 
jelentkezem. Mivel az akcióprogram alapgondolata a 
Millecentenárium volt é s engem már azelőtt is foglalkoztatott a 
szent korona és a koronázás i palást mot ívuma, t e rmésze t e sen 
ezek kol lázsba tö r ténő á té r t e lmezésé t tűz tem ki célul. Műtárgy 
je l legüket aktualizálva mindket tőhöz társ í tható a kollázs és a 
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„síkplasztika" fogalma, sőt u tóbbihoz , textilanyagról lévén szó, a 
patchwork is, annak e l lenére , hogy az eredeti palás t felületére 
nem ta lá lomra felvarrt akármilyen foltok, hanem gondosan, 
kánon szerint felsorakoztatott figurális elemek kerültek. 
Sorozatom a t éma festői interpretálásával indult, majd a 
tör ténelmi , művésze t tö r téne t i vonatkozások parafrazálásával 
folytatódott és végül egy, az a lapmotívumot ürügyként használó 
teljesen szabad á t é r t e lmezésbe torkollott. A konstans elem 
végig a félkörben kiterített palás t folyamatosan módosí tot t 
foltja, valamint a mezők nagyjából szimmetrikus felosztása volt. 
A sorozat technikai megha tá rozása , bár az el járás e l sősorban a 
ragasz tásra épült , vegyes technika, mert a nagy foltra 
nemegyszer rajzolt, festett elemek kerültek. Nyersanyaga a 
korábbi litográfiák fragmentumai, múlt századi folyóiratok 
lapjai, kot ták, saját rézkarc részle tek, kézirat fakszimilék és 
utánzatok. Első alkalommal haszná l tam itt a miméit kollázst, a 
tépet t -ragasztot t tö redék ha tásá t keltő festett foltokat. 
Kiállítási anyagomnak, a fenti sorozaton kívül volt egy 
másik r é sze , mely az el járás szempont jából folytatása volt az 
e lőbbinek. A még 1992-ben megünnepe l t Körösi Csorna Sándor 
évforduló kapcsán elindított sorozatomat hoztam it t közös 
nevezőre a „Korona é s palást"-tal , mégpedig az ál talam a keleti 
írásjelek sze l l emében rögtönzött „betűk" révén. De a felületi 
jegyek mögött t e r m é s z e t e s e n ott húzódot t az alapgondolat: az 
őshazából é rkezet t nép ta lá lkozása az európai kultúrával és az 
őshazá t ke reső Körösi Csorna Sándor , kultúrák interferenciáját 
megvalósí tó sze l lemiségének j e l k é p e s j e l en lé t e . Ugyanakkor 
formailag az írásjelek kollázs-technikán belüli laza texturális 
j e l en lé te je l leg-meghatározó és sajátos hangulatot kelt. 
Visszatérve a sorozaton végigvonuló és a kompozíció alapját 
képező foltra, ez a megoldás a nyolcvanas évek végéig je l lemző 
volt majdnem egész grafikai munkásságomra , és arra kész te t te 
elemzőit , hogy megál lapí tsák grafikáim szobrászi je l legét . 
„Végül: tömbszerűvé válik minden. A síkfelületen megalkotott, 
. . . tömb-szerkezetek a maguk massz ív i tásában erőt, 
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keménysége t , ha tározot tságot sugallnak... Összeolvadnak az 
alakok, együtt töltik be a kép kompozíciós felületét , s az egyes 
figuráknak külön-külön semmivel sem több a szerepük, mint egy 
a lka lomadtán felnagyított ökölnek, karnak, lábnak, akár 
egyszerűen egy tömör fekete, vagy kihagyásos foltnak (Gazda 
József) . 
Ha addigi kol lázsa imban a levonat foszlányok je len lé te 
még nem volt á l ta lános , akkor a debreceni kiál l í tásomat követő 
időszakom a grafikai elemek, motívumok, á l ta lában a grafikai 
formanyelv kol lázsba tör ténő á t e m e l é s é n e k kísérleti 
pe r iódusakén t é r téke lhe tő . A fentebb leírt e lőzmények után 
t e r m é s z e t e s folytatás volt az addigi sokszorosító-grafikai 
munká imnak kollázs é rdekel t ségű átvilágítása, eszköz tá ramnak 
ezúton tö r ténő bőví tése . így kezdeti grafikai hulladék­
felhasználást követően rá té r tem a kollázs céljára kiszemelt 
grafikai anyag cé l tuda tos előregyártására. Bizonyára nem 
vélet len, hogy egyik l egmarkánsabb fol tmaratásos munkám, a 
„Cantata Profana" című triptichon szolgál tat ta jelenlegi 
kompozícióim zömét . Ezekben a nagyméretű kollázsok 
kialakítását „előrevetí tő" mot ívumokban, pontosabban a 
mot ívumok társítási l ehe tőségei t kiaknázó, szándékom szerint 
szerkezetet nyomatékosí tó geometrikus je l legű kompozíc ióban a 
figurális és elvont elemek egyensúlyát igyekeztem 
megteremteni. Ennek alapján a felhasznált nyersanyag 
multifunkcionális alapelemei részt vehetnek egy sor tá rs í tásban, 
mely e tulajdonságot hasznosí tva rokon formavilága, formailag 
egységes sorozat real izálását teszi lehe tővé , geometrikus 
képépí tő pr incípiumaimnak engedelmeskedve. E folyamatban 
olykor rám is a meglepe tés erejével hatott a formai á ta lakulás 
köve tkezményeként fellépő spontán jelentésváltás. A 
sokszoros í tó grafika e lőnye, hogy egyazon motívum több 
példányát , levonatok sorá t lehet gyártani, és ezáltal a 
mot ívumot modulként működte tn i . Az addigiakhoz képes t a 
mot ívumok összei l lesztési módja is változik, új 
összefüggésrendszerbe kerülnek és az ezáltal kialakult új 
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kontextusban átfogalmazódnak. A forgatókönyv szerint 
k ibon t akozó kompozíció új képi d imenzióba lépő elemei a 
funkcionál is , csa t lakozásoka t biztosító ligatúrák 
köz reműködéséve l szilárd egységbe tömörülnek, miközben 
kialakul az egész lüktető mozgásérze te t kiváltó ritmusa 
(„Élősövény" című kollázsom). A felület egyhangúságának és 
feszü l t ségének feloldását szolgálja az egyik modul mintegy 
c s a t t a n ó k é n t tör tént k iemelése . (Ugyanezt a célt szolgálhatná 
egy új elem alka lmazása is). „Cantata Profana" című 
triptichonom azért volt a j e len tésvá l t ásnak alkalmas 
nyersanyaga, mert formavilága megfelelt az aktual izálásnak, a 
műszaki civilizáció elemeivel való szembeál l í tásnak. 
A bartóki mű által motivált formák az ösz tönök 
mélységéből feltörő emberi konfliktus szereplői . Az organikus 
alakzatokat felváltó mechanikus szerkezetek, pontosabban ezek 
alkatrészei tovább hordozzák az alapgondolatot, de ezúttal már 
önál lóan , megtisztulva az epikus elemektől . A különbség csak 
az, hogy míg e lőbb ana tómikus funkciójuk volt, most növényi 
formákat helyet tesí tenek. Utalás ez a második természet 
meghódí tásá ra is, de kifejezi azt a vonzalmat is, mely az ipari 
elemek iránt más munká imban is megmutatkozik. Az eredeti 
kompozícióban használ t a lkotóe lemek nem egy létező 
mechanizmus részei , hanem azok lehe t séges , vagy lehetetlen 
mechanomorfikus parafrázisai. Szabó Júl ia írja A magyar 
aktivizmus című kö te tében : „Az 1910-es évek végén mechanikai 
szerkezetek jelennek meg Raoul Hausmann, Picabia rajzain, 
Schwitters kollázsain, Johannes Mohlzahn grafikáin, 
festményein. Ezek a motívumok 1920-2l-ben a MA körében még 
expresszív képek, de nem sokára , először Moholy-Nagy László, 
majd Kassák és Bortnyik próbálja esz té t ikummá formálni az 
ember alkotta szerkezetek képmását" . Majd: „A dadaizmus 
mechanikus érdeklődése megnyitotta az utat a konstruktivizmus 
szerkezeteinek befogadása számára ." „Az 1920-as DADA 
kiállí táson a jelszó az volt, hogy: A művészet halott. Éljen Tatlin 
új gépművészete ." Továbbá: „Moholy-Nagy 1920-2l-ben készült 
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mechanisztikus képei formailag sok rokonságot mutatnak 
Picabia „391" című lapjában publikált rajzaival... " és idézi „a 
kri t ikusként bemuta tkozó Kállai Ernőt", aki ezekről a Moholy-
fíagy művekről megállapít ja, hogy „itt a modern gépek 
mechanikája és mozgás rendsze re válik művésze t t é , centrikus és 
acentrikus képtényezők, a kubizmussal és a dadaizmussal 
ér intkező elvek t e rmékeny egybeforradásában. . . " A magyar 
„mecano-facture", úgy mint a „peinture-architecture", a 
geometrikus abszt rakció egyik utolsó vál tozata, egy teljesen 
dekorat ív reagálás t e redményeze t t . 
Francis Picabia neve azért fordul elő többször is a 
tanulmányköte t idevágó része iben , mert ő volt az első, aki a 
vizuális művésze tek kon tex tusába be te lep í te t te a gépkorszak 
dada é s szürreal is ta szel lemiséggel dúsí tot t hőskorában a gépek 
kultuszát: „kulcsszava, a <machine sans nom>: a névtelen gép" 
tu la jdonképpen redukció e redménye , mely által Picabia 
kiszakítja a mot ívumot környezetéből , anélkül , hogy új 
környezete t teremtene számára . 1916-17-ben készült műve 
látszólag tipográfiai reprodukció alapján kifedéses el járással 
készülhe te t t és a „Voila la fille née sans mére" (íme az anya 
nélkül születet t lány) címet viseli. „Forró szemek" című 
fes tménye kapcsán egyik kritikusa, le leplező céllal állítja, „hogy 
ez nem más , mint egy tudományos folyóiratból egyszerűen 
kimásolt ábra . Picabia a <Comoedia> című folyóiratban (1921. 
november 23.) válaszol a vádra: <Hát igen - ... a lmákat másolni 
- ez mindenki számára é r the tő , de egy turbinát lemásolni , az 
egy idióta dolog>" (Passuth Krisztina). Több mint harminc 
mechanikai Picabia kompozíc iónak a forrása a „La Science et la 
vie" című francia tudományos népszerűs í tő folyóirat (1918/22.) 
és megjegyzendő, hogy Picabia el járása nem mater iál is , hanem 
szellemi beép í tés . „Sokszor furcsa, ké té r te lmű - vagy inkább 
ér the te t len - feliratai az eredeti feliratokból, vagy azok 
á té r te lmezésébő l valók. A felhasznált ábrák mind mechanikai 
je l legűek - gépeke t , a legkülönfélébb szerkezeteket, 
asz t rolábokat , c sengőszerkeze teke t , zúzógépeket , turbinákat , 
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távcsöveket ábrázolnak, gondos, precíz, aprólékos e lőadásban . " 
(Passuth Krisztina) Picabia ha tásá t nyomon lehet követni olyan, 
a műszaki fejlődés iránti l e lkesedés vagy az általa kiváltott 
szorongás légkörében tevékenykedő művészekné l , mint Róbert 
Michel (Mann-es-Mannbild, 1918-19, kollázs és rajz) és ké sőbb 
Roland Penrose (Miss Sacre-Coeur, 1938 és Magnetic Moth, 
1938, mindket tő kollázs). 
Morton Schamberg volt az első amerikai művész , aki 
reagált Picabia „ 2 9 1 " című folyóiratában megjelent gép­
portréira , á t térve majdnem egyik napról a másikra, a kubizmus 
egyik változatáról az á ímechanikus formákra, melyek viszont 
mentesek a Picabia humorátó l és iróniájától. Formailag pontos, 
defunkcionalizált gépei - úgy mint Picabia hasonló szerkezetei 
1915-ből - előrevetít ik az 1918-as párizsi puris tákat . Ebben a 
megvilágí tásban a vízvezeték-csodarab, melynek címe „Isten", 
inkább józan mechanikus dada-a lkotás , mint képromboló . (Talán 
ezér t mondta Duchamp „Forrás"-ának véde lmében , hogy 
Amerika csupán két fajta műtárgyat alkotott: a csőhálózato t és a 
hidakat.) A berlini dada is ták közül George Orosz és Hannah 
Höch is beépí te t tek mechanikus tárgyakat montázsa ikba , így 
George Orosz növelte akvarelljeinek társadalomkrit ikai ha tásá t 
azáltal , hogy hősei t „mechanizál t" bábukkal társí tot ta („Daum 
Marries", „Heartfield, a mérnök" - szíve helyén gépeze t működik 
és „Emlékezzünk Auguszt bácsira , a boldogtalan feltalálóra"). 
Hannah Höch „Polgári ifjú házasok" (1919) és „Szép fiatal lány" 
(1920), című fo tómontázsa iban a Schwitters-'x szabályok szerint 
komponál ja be gépi motívumait . „Les dictons de chez moi" című 
mail-art szerű finom művű kol lázsában pedig golyóscsapágyat 
használ , az elemek szubt i l i tásának hangsúlyozására . „Olyan 
vagyok, mint egy filmszalag - mondja George Orosz - ... vagy 
mint egy gyermek ezernyi Luna-parkban". 
Raoul Hausmann 1919 és 20 között készült „Tatlin otthon" 
című kol lázsának főszereplője Tatlin a rcképe . Homloka helyett 
az látszik, ami a fejében, a koponyáján belül van: a lkat részek és 
egyéb műszaki apróságok. A részletek, a motor tar tozékai nem 
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fontosak, az egésznek j e l k é p e s karaktere van: a kor művésze 
másra sem gondol, mint a mechanikus formák szépségére , 
esztétikai funkciójára, összekomponá lha tóságára . A fotómontázs 
szellemesen, szó szerint mutatja be az ember azonosulásá t 
saját gépi világával, melyben valódi belső szerveik csupán az 
e m b e r s z a b á s ú , de é le t te len tárgyaknak van. A kompozíció négy 
egységből áll: a há t té rben fönt egy Duchamp szerkezeteit idéző 
légcsavaros gép , alatta, jobb oldalt „átvilágított" próbabábú-
torzó, melynek ana tómikus be lső szervei vannak, baloldalt az 
e lő té rben Tatlin portréja és mögöt te egy zsebei ürességét 
meglepetten tapasz ta ló polgár. A kompozícióra je l lemző a 
mechanikai elemek túlsúlya, az a szenvedélyes é rdek lődés , 
mely ezeket a kol lázsba integráló elemeket körülvette és 
amelyeknek következ tében ezek az elemek főszerepet 
j á t szanak . 
Ennek a műszaki vonzódásnak magyarázata bizonyára a 
század eleji l endüle tes technológiai fejlődés és a 
képzőművészek l e lkesedése mindenér t , ami új és amiben esélyt 
látnak a vál tozásra . Mert a művész végül is, egy természet i lény, 
aki „revírjét" tágítva, bir tokába veszi a világot, fiem az egész 
világot - lega lább is ezt kevesen teszik - inkább csak a világ 
e 9 y _ e § y sze le té t , horizontál isan vagy vert ikálisan, de feltétlenül 
azt, amelyik felkelti é rdek lődésüke t , amelyik alkalmat nyújt 
hajlamaik kinyilvánítására, amelyik úgy biztosítja számukra a 
megismerés lehe tőségé t , hogy megfelel szemlé le tüknek is. Ez 
idő alatt, t e rmésze t e sen a világ is fejlődik és folyamatosan 
termeli a művész é lményeinek tárgyát. Ilyen tárgy, mely a 
század e le jén a művészek egy részé t lázba hozta, a gép, a 
modern gépeze tek új univerzuma. Az új formakincs kiváltotta 
intel lektuális ingerek aktivizáló ha tássa l vannak az alkotó erőre , 
ugyanakkor a művészet mérhe te t lenül hosszú időt töltött a 
t e rmésze t dolgainak megismerésével és tanulmányozásával . 
Most megteremtetett számára a „második te rmésze t" é s a 
művészet feladata immár ennek törvényeit saját nyelvére 
lefordítani. Az eddigi vé le t lenszerű , girbe-görbe vonalak, 
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esetleges és szabálytalan vagy éppenséggel csodála t ra mél tóan 
szimmetrikus te rmészet i formák helyett itt vannak a két pont 
között a legegyenesebb utat választó nyílegyenes vonalak, a 
tudatosan kialakított mér tani formák, bőséges színkínálat, 
röviden egy új funkcionali tással rendelkező új formavilág. 
Az e l ső , az eredeti t e rmésze t , melytől gondo lkodásban már 
annyira e l távolodtunk, hogy ese t legessége i , egyedi formai 
megnyilvánulásai már zavarják ál ta lánosí tó törekvéseinket , 
v isszavonulóban van. Tudjuk, hogy létünk függ lé tezésétől , 
mégis a „második te rmésze t" agresszivi tásának ha tása alatt 
élünk. A te rmésze t i formák vizuális művészet i fe ldolgozásában 
már régóta az á l ta lánosí tás , a leegyszerűsí tés útján haladunk, 
kizárjuk az egyedit és magát a törvényt igyekszünk 
megjelení teni . Most itt van egy kéznyújtásnyira a 
leegyszerűsí te t t forma, az egyenesek rengetege, az új 
színösszefüggések kínálata, az adagolás új arányai. Fémes 
csil logások gazdagítják, ritmizálják a felületet. Az ipar a 
művésze t r ende lkezésé re bocsát ja a kész formát, melynek 
integrálása az a lko tásban a húszas évek művésze t ének éppúgy 
kihívás, mint a századvéginek. 
Kurt Schwitters, aki műszaki rajzolóként dolgozott a Wülfel 
Vasműveknél , ahol fel támadt a kerék iránti szeretete arra a 
fel ismerésre jutot t , hogy a „gép az emberi lélek absztrakciója". 
A ki jelentés költői, de végül is a gépet az ember alkotta, 
fejlesztette évez redeken keresztül , és olykor belevitt 
külalakjába némi antropomorfikus elemet is. A gépek m ű k ö d é s e 
és az emberi test fizikai tevékenysége között ta lálunk egyező 
mozzanatokat, mert úgy mint az emberi szervezet, a gépek 
alkatrészei t is a funkció determinál ja . Azért olyan az emberi test 
felépí tése amilyen, mert alkalmas kell legyen egy sor művelet 
e lvégzésére . Az emberi csontváz egyszerű szerkezet, mely 
ugyanolyan izgalmas lehet, mint bármelyik gép. Az emberi vagy 
állati ana tómikus formák hason lóképpen hatnak a művészre , 
mint a mechanikai szerkezetek. A testnek is vannak ritmikusan 
ismét lődő szeriális elemei, a mellkas bordái , a fogak, a kéz és 
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láb ujjai. Ezeket a gépek, szerkezetek tervezői jobb modell 
híján számta lanszor leutánozták. Ezért, valamint azért is, mert a 
gépek az embert szolgálják, analógiák sorát ál l í thatnók föl 
mindket tő formai e lemzésekor . így hát egyaránt t e rmésze t e s és 
izgalmas dolog gépalkat rész t vagy emberi tes t részt használni 
vizuális művészet i célokra, pontosabban kollázs készí tés 
céljára. 
Konstruktív beál l í to t tságomból e r edően , valószínűleg a sci-
fi és a bionika ha tá sá ra kezdtem el haj tókarokat , csa t lórudakat , 
mechanikus izüle teket , öntőformákat és lyukas traverzeket 
alkalmazni, mégpedig é p p e n ott, ahol a szüzsé emberi vagy 
állati anatómiával kapcsolatos szervességet sugall. Ezek a 
szerkezeti elemek hangsúlyosan vannak jelen az expresszionista 
és szürreal is ta st í lusjegyeket tar ta lmazó közegben, de 
kü lönösebb konfliktust nem okoznak, hiszen - úgy gondolom -
szervesen simulnak bele és a ket tő együtt olyan, mint a 
csontváz és a ráépülő izomzat. Ennek igazolására közlöm it t két 
kiáll í tásom katalógus beveze tő jének részletét : „Hatalmas 
vastraverzek, öles csőnyalábok, sűrűszövésű antenna-hálók. . . 
különféle gépek alkatrészei s megfeketül t emberi csontok 
t ranszponá lód tak a többszörös e lvonatkozta tás e redményekén t 
ha t á sos plasztikai mot ívumokká, erőtel jes grafikai j e l sorokká . . . 
Az egymást takaró , metsző vagy egymáshoz szervesen 
kapcso lódó síkok, a t ömbha tá sú söté t foltok, az ezüs tös fényű 
mér tani idomok s a ziláltabb vonalkötegek gigantikus 
térkonst rukciókká ö tvöződnek össze . A bonyolult plasztikai 
térviszonyok belső kötőanyaga, tar tóváza a kristályos szerkezet, 
az erőegyensúly j e l en lé t e . A képkomponá lá sban szigorú 
törvényszerűségek érvényesülnek. Erő és határozot tság feszül a 
képekké fogalmazódó gondolatokban... amikor a szépséget , a 
ritmust, a lükte tés t keresi a munkacsarnokok, az ép í tő te lepek 
tevékeny lázában, amikor megkísérli elképzelni a jövő 
tárgyelemeit , ipari formáit. Hengert formázó 
„kaleidoszkópjaiban" sok olyan gépmodel l , a lkatrész és 




világához tartoznak... A té rszervezés l ehe tősége inek 
vizsgálatában a vonalzót és a körzőt juttatja fő szerephez" 
(Szekernyés J ános ) . 
„Az itt mozgatott formák Kazinczy számára az 
elvonatkoztatott elemek, a klasszikus mér tan je le i , vagy a 
valóságból kiragadott formák - egy banál is , prózai valóság 
formái (ipari nyomó- és öntőformák, defunkcionalizált 
öntvények). A művész meglepő találékonysággal társítja mindkét 
t ípust olyan alakzatokba, melyek segí tségével , lényegében 
követi a klasszikus harmónia szabályait és megnemesí t i a 
megszokottabb jeleket is" (Coriolan Babeti). 
Vonzódásomat a műszaki , szerkezeti elemek 
formavilágához - és nem akármilyen formákhoz, hanem a 
század eleji, mechanikus, ere jüket tekintve ember lép tékű 
gépekéhez , úgy mint Chaplin „Modern idők" című filmjének 
gépeze t -dzsungeléhez , illetve a mai robotok bionikus elvek 
alapján kifejlesztett, funkcionális anatómiájához - azzal a 
bűvölettel magyarázom, mely e gépek köze lében úrrá lesz 
rajtam. Konstruktív, mértani felépí tésük, az a lkat részek 
imponáló szer ia l i tása , fémes színviláguk, szigorúan fegyelmezett 
é s szinkronizált automatizmusuk, mozgásr i tmusuk szinte 
misztikus szorongás t keltenek bennem. Ugyanezt érzem a 
gépu tánzás ra szakosodott pan tomimművésznek produkciói 
lát tán. E bűvöle tben fogant munkáim lényegét tekintve úgy 
érzem, nem állnak távol azoktól a dokumentumfilmekben látott , 
s to temekké kikiáltott „bricollage"-októl, melyek immár a 
primitív törzsek folklórjához tartozván az e törzsek számára 
ismeretlen gépeze tek leu tánzása révén keletkeztek. Az 
ősközösségekben élő ember képzeletvi lágában ezek az ágakból , 
háncskötegekből , fogyasztói hul ladék anyagokból felépített 
u tánzatok, például „repülőgép-makettek", melyek a külvilágból 
érkező segélyek varasá t je lképezik , a jó szellemet képviselik, 
v a 9 Y gyakorlatiasabb megközel í tésben az igazi repülő számára a 
leszállópályát jelzik. Ez a misztikus várakozás folyamatos 
aktusá t megjelení tő „installáció" nyilvánvalóan nem műalkotás 
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igényével készül t , de korunk képzőművésze té t megújító 
k í sé r le tezéseken nevelkedett képze le tünk hajlamos ezeket 
műtárgyként interpretálni . Az ismeretlen gépeze t iránti csodálat 
nem csupán a műszaki művel tség hiányából származik. Európa 
kellős közepén is szüle tnek hason ló karakterű, naiv alkotások, 
melyek bizonyos fokú szakmai hozzáér tés és nyersanyagbőség 
mellett ugyanazt a csodála to t és hitet fejezik k i . Itt, a 
szomszédban például a kelet-steiermarki Edelsbach bei 
Feldbach nevű fa lucskában ta lá lható a „Gsel lmann's 
Weltmaschine", azaz a „Gsellmann Világgépezete" című, 
teremnyi, körbejárha tó assemblage, mely a század szinte 
valamennyi iparilag előállí tott használat i tárgy t ípusát - de 
leginkább a gépa lka t részeke t - tartalmazza. A pirosra, 
vi lágoskékre, kisebb mér tékben sárgára és zöldre festett 
műtárgy a Tinguely alkotta gépeze tekhez hason lóan , de helyhez 
kötöt ten, m ű k ö d é s b e hozható . Az élményt maga a zsúfolt 
kompozíció, az a lkat részek mozgása és az időnként megszólaló 
hangeffektusok, ki-kigyúló fények adják. Ez a műszaki civilizáció 
imádatá t sugárzó szentély, annak a technikai fejlődés 
bűvkörében élő egyszerű falusi embernek az emlékáll í tó 
törekvését illusztrálja, akinek viszonylagos elszigetel tsége arra 
volt j ó , hogy csendben ekképpen meditál jon az emberi géniusz 
nagysága fölött. A következő példa viszont már a kortárs 
instal láció-művészet kiváló produkciója , Anselm Kiefer A 
tör téne lem angyala (alcíme: Mák és emlékezet) című ólomból , 
üvegből é s mákszárból 1989-ben készült műve , egy nagyméretű 
lökhaj tásos repülőgép-utánzat , mellyel e szerint a másik oldalról 
közelíti meg a tárgy-mágia gondolatát . Szintén tőle idézhet jük a 
Resurexit című rakéta-instal lációt 1991-ből, mely egy téglagyár 
belső t e r ében van felfüggesztve. Ez utóbbi instal lációkban 
benne van „a világunkból hiányzó, e rősen nélkülözöt t mítosz 
iránti vágy", ami által ezek a tárgyak egy „ismeret len, rejtelmes 
szer tar tás kellékeivé válnak" (Kováts Albert). 
Kiállításom anyaga egyetlen eljárást és elvet képvisel . A 
motívumokkal való épí tkezés módját valamint a 
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)l kein Symbolikcr, auch kein 
Das indrc wissenschaftlich, so 
mititete. Der hat den ganzen 
'Alkgorie beherrschl und auf 
ijssenschaftliche Wtise kupiért, 
WBke auf die Dinge stlbst." 
Anselm Kitfir, 1990. 
um das Höchs te und Entfernteste 
auszudrücken. 
Wie es dem Alchemisten nicht 
blofi darum ging, in einem einmali-
gen und vielleicht unwiederholbaren 
Akt Gold zu machen, sondern er viel 
mehr einen Weg aufspüren wollte, den 
er zur Goldbereitung immer wieder 
beschreiten konnte, so geht es Kiefer 
nie blofi um das einzelne Werk, son-
dern um die Entwicklung einer syste-
matisch nutzbaren Methode, eine 
beweisbaren Sinn nie erreichten), 
geht es Anselm Kiefer in allém, was 
er uns an Weltfragmenten zeigt, um 
das darin offenbar Abwesende. 
Die Ausstellung in der Berliner 
Nationalgalerie markiért einen 
Wendepunkt im Schaffen Kiefers. 
Die Auswahl beschrankte sich (so 
gewaltig ihrUmfang mit 50 bis zu 5,6 
bzw. 7,10 Méter breiten Bildem und 
neun skulpturalen Bleiwerken von 
nicht minder spektakularen Maisén 
wachs an purer Materialitat unc 
ásthetischem Raffinement strecken 
weise einen unbezweifelbaren Reali 
tátsverlust gegenüber der bezwingen 
den Prásenz derBildtafeln dersiebzi 
ger und frühen achtzigerjahre, insge 
samt bleibt abergenug, den Rang Kie 
fers in der gegenwartigen Kunstszene 
- auch vor dem Hintergrund der in 
der gleichzeitigen Ausstellung 
„Metropolis" im Martin-Gropius-Bau 
bündig zusammengefafiten aktuel-
Kunst hervorzubringen, die in sei-
nem Verstandnis alléin diesen Na-
men verdient, die so hochkarátig, 
geheimnisvoll und sinneríüllt ist wie 
das ertráumte Produkt aus der Alche-
mistenwerkstatt. Wie den Alchemi-
sten geht es Kiefer i n allén seinen 
Anstrengungen um mehr als den 
Umgang mit der Spháre von Gleich-
nis und Symbol - u m das Erreichen 
von Realitat. Wie die Alchemisten in 
Wahrheit in allém Tun geheime 
Gottsucher waren (und darum ihr 
Ziel in einem handgreiflichen und 
Kunstpresse 
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auch sein mag) auf die letzten sechs, 
sieben Jahre und schloí? so an die 
Amsterdamer Ausstellung an, die die 
Periode 1980 -1986 umfafite. Diese 
Wende wird auíserlich durch das Vor-
herrschen des Materials Blei und die 
wachsende Bedeutung dreidimensio-
naler Arbeiten, künstlerisch durch 
eine allegorische Direktheit („Volks-
zahlung", „Bruch der Gefáíse") und 
eine sie ausbalancierende gestei-
gerte Ásthetisierung (nuancierte Be-
handlung der Blei-Oberfláchen) 
bestimmt. Zwar bedeutet der Zu-
len Tendenzen — nachdrücklich zu 
bestatigen. 
Dererste Eindruck: eine Státte der 
Trauer und des Gedenkens; eine Ver-
sammlung von Todesmaschinen, von 
Geráten, die Unglück, Verderben, Ver-
nichtung gebracht habén, von Botén 
des Unheils; abgestelltes Kriegswerk-
zeug nach einem abgebrochenen 
Feldzug; Instrumente derZerstörung, 
die nun selbst von der Zerstörung 
erfafit wurden; eine Welt in Bleigewit-
tern oder nach der Sintflut, das, was 
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kompozíciót ípust i l letően munkáim között viszont határozot t 
kü lönbségek vannak. A lehe t séges hiposztázisok intuitív és 
spekulat ív úton tör ténő fel tárásának e redménye a motívumok 
„körbejárása". Egyazon motívum több kompozíc ióban is 
szerepel más-más viszonyulási rendszerben, úgy környezetével , 
mint az i smét lések folyamán önmagával szemben. Az egyik 
kompozíciót ípust az egész felületet bebor í tó , ritmikusan 
szövevényes s t ruktúrát felvonultató „Élősövény" képviseli , 
melyről már esett szó. Ehhez a t ípushoz tartozik a „Fal" (az 
„Élősövény" is egyfajta „Fal"), azzal a különbséggel , hogy az 
e lőbbinek többirányú r i tmusával , dinamikájával szemben a „Fal" 
k iképzése hangsúlyozot tan sztereot ípiára épül . Továbbá az is, 
hogy a Falat megtöri a r és , melynek á thidalása az ugyancsak 
ritmikusan ismét lődő fekete foltok feladata. Itt eml í teném meg 
azt az é r d e k e s analógiát , amelyet e munkám alapmot ívumára é s 
ritmikus je l legére egy több évszázados „előzményben" fedeztem 
fel a római Santa Maria della Concezione templom kapucinus 
halotti kápolná jának díszes koponya-„assemblage-ában". A 
barokk kompozíciókra j e l l emző túláradó motívumgazdagság és 
dekorat ivi tás i t t a koponyák és egyéb emberi csontok 
tömegében é s e l r endezésében nyilvánul meg, mely 
monumentá l i s bőségben borítja a fal egész felületét. 
Kollázsaimban e lőszere te t te l használom a koponyaszerű formát 
hasonló r i tmusú fe lsorakozta tásban, olykor ta lán - és e 
fe l i smerésem ennek az analógiának köszönhe tő - hasonló , 
inkább tudat alatti „mementó mori" j e l en tésse l . 
Kisebb szerepet szántam a konkrét kol lázs-elemnek a „Kis 
fal" kompozíc iómban. A kollázs elvet a hajdani rom-kultuszt 
idéző megoldás és néhány motívum képviseli . A felület három 
részre tagolódik: a fal r é se kiszélesedik, a képmezőt két 
szimmetrikusan elhelyezett téglafal részlet zárja le. A tégla 
textúra és a mögöt te el terülő sík ecsettel festett felületének 
e l lenté te a feszültségforrás, melynek fokozására a három 
titokzatos kollázs-elem hivatott. A fel tételezett felületi ré teg 
(festés) leválása köve tkez tében napvilágra került az alatta 
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meghúzódó „vasszerkezet" az egyik fal sarkán. A fal tövéhez fej­
mot ívum támaszkodik. Szemben, a másik falrészlet be lső végén 
keskeny és „képlékeny" forma csorog le. A kép hangulata 
szürreal is ta-metafizikus. 
Hasonló szerkezetű „Sebzett piramis" című kompozícióm, 
melynek levonat elemei úgyszintén elszigetelten és brutál isan 
válnak el a festett felülettől. Mint előbbi munkámnál , itt is arra 
tö r eked tem, hogy - miként azt Román József írja Bálint Endréről 
- a mot ívumok közti ü res tér teljen meg a motívumok 
„levegőjével". „... A különböző fragmentumok mindegyike új 
asszociác iós sort indít a nézőben , s sa já tos szabályoknak 
e n g e d e l m e s k e d ő hierarchikus képépí tkezés t megbontva minden 
darabja új j e l en té s t nyer, szimbolikus kisugárzása 
megnövekszik . A hiány negatív tere a szemlé lőben be tö l tendő 
űrré alakul és pozitív folyamattá válik." Az eredetileg 
szerkezetet sugalló „sebek" és az enyésze t által kikezdett 
piramist je lző síkformák közti kontraszt „táplálja a 
cselekményt" . A felületet kitölti az idő-zárvány borzongató 
gondolata, a „sebek" kívülről érkező „becsapódások" - különös 
s t ruktúra tö redékek egy időtlen té rben , ugyanakkor hiány- és 
ü rességmezőke t előhívó rekvizitumok. Attól sebek, hogy 
vörösek. E szín révén kapcsolha tó ide „Utolsó ítélet" című 
kollázsom is, melynek elemei viszont nem elszigetelten, hanem 
szervesen kapaszkodnak egymásba a t iszt í tótűzbe zuhanó 
kárhozot tak rémületével . A kompozíció címe röviddel a 
befe jezése előtt került a kép alá, spon tán vé leményem 
kinyilvánításaként. A koponyára utaló formák zuhanás szerű 
mozgása , a vad, nyers vörös és a hűvös világoskék vál takozása 
és végte len folyamatot je lző széltől szélig, föntről a mű aljáig 
érő sávjai ébresz te t tek rá egyik, talán tudatalattimban megbúvó 
szorongásomra . 
A reneszánsz Ádám és Éva kompozíciók állnak 
„Bűnbeesés" című kollázsom c ímének há t te rében . Nem kívánok 
mindenfélé t belemagyarázni . Csupán csak a kompozíció 
sze rkeze tének hason la tossága miatt utalok erre. Egyébként 
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munkámmal kapcsolatban ta lá lónak érzem Forgács Éva 
következő sorait: „A kollázs lényegéhez tartozik egyfajta 
sz ínházszerűség . A felhasznált alapanyagok saját karakterrel é s 
önál ló kifejezőerővel rendelkeznek és saját arcukat is 
kölcsönzik annak a műnek , amelynek alkotóelemeivé válnak. így 
szándékol t sze repcseré jük <alkatukkal> illetve eredeti 
j e l en té sükke l e l len té tes ér te lmű felhasználásuk újabb fordulatot 
jelent a mű é r t e lmezésében , újabb dimenziót adhat a 
kol lázsnak." Ezt a színház-szerűséget érzem én is 
kompozíc iómban és ez a színek és mot ívumok társ í tása révén 
elért lá tványosság. 
Az eddig bemutatott három kompozíció t ípus mellett a 
kiállítási anyaghoz tartozik még egy negyedik is, mely címével 
pontosan kifejezi tar ta lmát és meghatározza jel legét : a „25", 
illetve „16 modulál t modul". Beke László Andy Warhol-lal 
kapcsolatban leszögezi: „a sokszoros í tás , az ismét lés arra utal, 
hogy a szér ia t é rben és időben végtelenségig folytatható, t ehá t 
nem lezárt egész". Igen, lezárni nem lehet, csak abbahagyni, és 
remélni , hogy azért a kompozíció a befejezet tséget sugallja, 
amennyiben az a célunk, hogy a „frázis" kerek és 
kiegyensúlyozott legyen és bár a folytatás e lképzelhe tő , hiánya 
nem okoz zavart. A példányok fe lsorakoztatása folyamán a 
kollázs-elem fokozatosan módosul , ugyanakkor egyhangúan 
egyforma. A másik modulsor e s e t é b e n valamennyi elem kreált , 
kitalált, de szintén csak az egyik módosul lá thatóan é s 
folyamatosan. Mindkét kompozíció formalét-hiposztázísokat 
je lení t meg, melyek a finom e l té rések révén teremtik meg a 
kompozíció „cselekményét" . Ezek az időrendben utolsóként 
e lkészül t kompozícióim újra a mechanikai elemek 
fe lü lkerekedésé t e redményez ték . Engem ez nem az ismert 
mechano-művészek : Tinguely-, liaraszty-, vagy Loisz-féle 
lá tszólagos „gyakorlati" rende l te tésű , vagy afunkcionális 
szerkezetek kons t ruá lására ösztönöz, hanem a mechanisztikus 
„valóságelemek", a fiktív a lka t részutánzatok kol lázsaimba 
tör ténő b e e m e l é s é r e , amitől ezek mechanomorfikus 
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„síkplasztikává" válnak. Elképzelhető, hogy egy adott 
pillanatban ez a térbel iség és mozgás-, hang- és fény-effektusok 
igényét is magával hozza, de egyelőre megfele lőbbnek és 
bizonyos szempontbó l izgalmasabbnak tartom a gépalkatrész 
u tánza toknak visszafogottabb alkalmazását . Ugyanakkor kollázs­
tevékenységem eddigi k ibontakozásá t alapul véve, formai 
tekintetben, a továbbiakban stí lusjegyeimet az itt j e l en tkező 
tendencia i rányában szándékozom fejleszteni és a két 
dimenziós , vagy a síkból alig k iemelkedő elemek 
térbenyomulásával foglalkozom. 
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